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1 التقليدية 
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رقم الإيداع القانوني : 762 / 1989 
ردمك : 9981-880-94-9 


لمهيد 


فوج هذه الدزابة يعو قازتها بوصهها اطروحة: اي عرسا ين لإعادة ناه الشمر 
الغرين الحديث» من حيث بنيائّه وإيْتَالآتّها. لهذا المقترح أُسمّه النظرية وأدواته المنهجية. بها 
يعني ويرحل. وهو مقترح أيضاً في شرائط اجتماعية وتاريخية تعصف بالقناعات الكسولةء كما 
تعصف فى الآن ذاته بأسئلة الثقافة العربية الحديثة وأجوبتها معاً. والشعر العربي الحديث مركز 
مُعلنَ أو محجوب لهذه العاصفة» من جهات متعددة تقتحم يفكنة الذي انقضى على بائة قر :اد 
يزيد. وهذه الدراسة مسكونة هي الأخرى بغواية العاصفة ومصاحبتها. 

نترك للمقدمة مهمة تناول التفاصيل الضرورية» ونكتفيء هناء بتوضيح ما قد ينتج عن 
القراءةء الأولية» من ١‏ باسات. إن إنجاز أطروحة عن الشعر الغربي الحديث؛ في الفترة الراهنة 
2 وضعية الممارسة خصية أو التنظيرية والتحليلية» على السواءء يتغيًا الإنصات لأعقد القضايا 
وأمطها وفلة واسدة ذلك سيل الفرو الذق مله مكرون اناده ميدن هذا اميتلا لآن تبسن 
كعرية غريية مفتوحة واختبان الحداثة: لن:يثمًا من غير إبدال لمكان القراءة» .يما عو يكت غنه 
ولا يفكر فيه وينساه ويكبئّه, فضلاً عمًا يقوله ويصرّح به. ولأن الحداثة الشعرية معبََّةَ بساراتها 
السرية والكتومة: فإن القراءة السائدة عثرت: في الوظيفة القضائية» على مكان يترك تهديدات 
النص خارج مشاغلها. ولكن الإنصات يتطلّب تحذيراًء وهو أن الإنصات للقضايا محدود بزمن 
البعيت والباحة مهنا كانك زغية الاتتقماء سحبدة: هذه المخدوديةاناتجة) أماساء عن لانهائية 
النص مقابل نهائية النظرية والتحليل. وعدم الإقرار باللانهائية نزوع إلى الدوغمائيات المتليّسة 
بألف حُجةَ وحّجّة من القناعة فى معطانا الثقافي. 

لهذه الدراسة هَمٌ معرفيء له النظري الذي يخترقه التحليل النصي. وللنظري سَفْرٌ متقطع أو 
متواصل عبر التأملات والتنظيرات القديمة والحديثة» من عربية وغير عربية» ما دام الإلغاء يترك 
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المتعاليات الضنية والصريحة متحكمة في القراءات السائدة التي يتمنع عليها الشعرٌ العربي 
العديك ركياايفيه على كل قراءة يستحودٌ عليها تقديسٌ النظريات الحديثة أو التوفيق بينها 
وبين القديمة» فضلاً عن استمرار نسيان أوضاع الحداثة في شعريات ذات سلطة عريقة, كالصينية 
واليابانية والفارسية والهندية» وهي المفيدة بدورها في إضاءة أسئلة الحداثة الشعرية العربية 
وعلاقتها بدموذج الحداثة ومآله في و وأميريكا. ينضاف إلى النظري حضور المحيط الشعري 
في. هذه الدراسة» وهو الممثّل له بالمغرب» بعد أن انحصرت الدراسات العامة عن الشعر العربي 
الحديث في المركز الشعري (مصرء العراق»ء سورياء لبنان) مشرقاً ومغرباًء مما أكسب المركز 
الغعري سلطة تعْيين الحقيقة وتوزيع الوظائف. ويظل المحيط الشعري (المغرب وغيره) لامفكراً 
فيه. بهذا الحضور يتسع المقترح» وتخط الدائرة انفتاحها الرحيم. ويكون حضور المغرب في هذه 
الدراسة إمضاءاأ لسؤال شعري لم نواجهه بعد. 

2. نصرح: منذ البدء. باستراتيجية الدراسة. إنها ضبط الأطر النظرية للشعر العربي 
الحديث. هذه الإستراتيجية تطلبت العبورٌ من مقدمة نظريةء مهدت للدراسة» إلى لحظتين 
للقراءة : 

اللحظة الأولى : لها التحليل النصيء وتشمل ثلاثة أقسام: يتناول أُولّها التقليدية؛ وثانيها 
خاص بالرومانسية العربية؛ وثالثها يتفرَغٌ للشعر المعاص. ثلاثة أقسام تتوزْعٌ عبرها ثلاثة متون 
متباينة من حيث البنية النصية؛ وهو ما دعانا لإطلاق مصطاح البنّْيَات بالجمع في عنص من 
العنوان الفرعي للبراية :يتقح السنايق بين هذه التيات الثلاث. في طبيعة العناصر النصية 
المهيمنة داخل كل متن على حدة: والتفاعلات المتحققة بينهاء وطريقة بناء الدّلآلية 5ه امعزة 
النصية. وتبعاً لذلك أعطيّنا أولوية التنظير والتحليل لما يميّرْ كل بنيةء مدعمين هذا العمل 
بتنظيرات الشعراء أنفسهم كلما أمكن, وبعودة مسترسلة للمفاهيم والتصورات والفرضيات القديمة 

والحديثة. وهذا ما أُدَى لتناول عناصر دون غيرها في متن مِنَ المتون» لا لعدم وجود هذا العنصر 

أو ذاك» ضرورة؛ فيها جميعاًء بل لإعطاء فسحة أكبر لمُباشرة لانهائية النص. ثم انتقلنا من مشترك 
البنية الواحدة إلى الفرديّ الذي يتكفل به النص الواحدء حتى يبرز لنا الاختلافٌ بين تاريخية 
البنية الجماعية وتاريخية النص المفردء مركزين في هذا التحليل النصي المفصل (هل هو مفصل 
حقا ؟ وهل هو ممكن ؟) على محور خاصء هو «دورة الزمن» في التقليدية».و«المُتخيّل الشعري» 
في الرومانسية العربية» و«فضاء الموت» في الشعر المعاصر. وحرصاً منا على التوثيق جعلنا كل 
قسم من هذه الأقسام ينتهي بملحق يضم النصوص الشعرية المحللة دلاليتهاء بالإضافة إلى تعريف 
بالشعراء. 


اللحظة الثانية : رحيل في مغامرة التنظير. مع اختلاف التنظير في سابق الأقسام 
التحليلية. حيث كان هناك مركزا على المفاهيم والتصورات الخاصة بالعناصر والبنيات النصية» 
عدي منطيات: كل شئاط :حدة: أو اليعظياف: الشركة مرو غانية ينا تطبر الندى يسفل 
به القسم الرابع يهدف استقصاء ومساءلة عناصر نصية وخارج نصية تستحوذ على المشترك في 
الحداثة الشعرية العربية» وتَسْعْلَ البناء النصي والنظري من خلال ما سسميه باختين ب«الزمنية 
الكبرى». وهذه العناصر هي «المسألة الأجناسية»» سواء أتعلق الأمر بغياب الدراما والملحمة في 
الشعر العربي: آم بقراءة هذا اعفن قدييه وخديثه انطلاقا من إشكالية أرونية» آم التحك عن 
تصنيف مُخْتَاف أو توفيقي لايستند لأس نظرية واضحة؛ ثم هناك «البنية والإبدال» التي تناولنا 
فيها مسألة الانتقال من بنية إلى أخرى» بتقنديم أولي' لفرضيات الانتقنال المشداولة في الغطاب 
النقدي والتنظيري العربيء وهي «التطور» و«التحول» و«التغير» و«التجاوزه» و«التخطي»»؛ منتهين 
بذلك إلى تقد هذه الفرضيات واقتراح فرضية الإبدالء التي أُتْبئّناها هي الأخرى بضيفة الجمع 
في عنصر من العنوان الفرعي للدراسة؛ ويلي ذلك «شرائط الإنتاج الشعري» في كل من المركز 
والمحيطء مؤكدين على أهمية المؤسسات الشعرية واللغوية والسياسية والاقتصادية في إنشاء 
المركز والمحيط معاء وهو ما ممح لنا ياضاءة بعض المعظيات والإشكاليات؛ وهئاك أخيراً «سُتاءلة 
الحداثة» التي حاولنا فيها الاقتراب من بعض الطروحات النظرية والإبيستيمولوجية والفلسفية» مع 
تبني السؤال كَكَلمة تُعطي للمتاه حرية تجديد فضائه. ويّحْتَتم الدراسة بوضع فهارس مفصلة 
للمصطلحات والأعلام والمصادر والمراجع. 

3. هناك مشاكل اغترضت إنجاز هذه الدراسة» وهي متدفقة بعٌنف من بين الشقوق التي 
نراها أو لآ نراهاء وذلك يعود للانشغال بقضايا متداخلة ومتقاطعة في آن. لابد لنا من إبراز هذه 
المشاكل من غير تحقيرء أو ادعاءالتغلب عليها في المستقبل القريب للبحث فى الشعر العربى 
الحديث. : . ١‏ 1 
أ) هناك مشكل محدودية عيّنة المتن والنماذج المقروءة مقابل التورط في مشروع تنظيري 
موت إن أتحاذ الأطر النطرية اتتراتييية الح ل يكن متكا يفير الاعفنال مل التبطير إلى 
التحليل ثم منه ثانية إلى التنظيرء وعبر الانتقال تعاد صياغة المسلمات وضبط اختبار ومراقبة 
الفرضيات والأدوات. ولكن نصوص العيّنة المعتمدة في التحليل الشعري كثيراً ما واجهتنا قلْنّها 
في الوقت نفسه الذي لم يفسح لنا حجم الدراسة مجالاً للإفاضة في إثبات النماذج. ذلك ما عاناه 
حازم القرطاجني قديماً. وما نقوله عن النصوص ينطبق على عدد الشعراء» رغم أن شعراء 
عديدين» من المركز الشعري ومحيطهه تسَرّبُوا لمشهد التنظير والتحليل. ويرجع.استعصاء تحقيق 
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التوازن بين المشروع التنظيري وعدد النصوص المحلّلة إلى وضعية البحث أساسأً. حيث يكون 
لزاماً على الباحث تفصيل الحديث عن المصطلحات والفرضيات والمفاهيم والتصورات. وبدونه 
يصبح التناول مجرد تأويل مهدد بالتعمية. ‏ 7 
ب) تتبدى لنا مفارقة صريحة بين الدراسات الشعرية التأسيسية في الأعمال العربية القديمة 
والأعمال روني وال يكة من جهة» والنموذج الذي تنتمي إليه هذه الدراسة» حيث تتوقف 
الأولى عند انناف أو مقاطل عر مير لابصل نينا ف انناف النظري الذي توجد فيه. 
ومشروع هذه الدراسة ينتمي للدراسات التي تقوم على تحليل نصوص بأَكْمَلهَا وأغلبُها طويل. وهو 
ما يترك فجوات في تحليل النص المفردء ويكون التكثيف وحده مشيراً لاستحالة ملء هذه 
الفجوات وسد الثغرات. وهذا ما يثبته جاك ديريدا بمعرفته المبتهجة. 
ج) وجود قضايا كبرى غير متناسب مع النتائج التي تتركّرٌ أحياناً في القضايا الفرعية والبسيطة, 
0 البحث لا يستطيع بعد أن يعمم تجديد التصورات» ويظل واقفاً على حدودهاء داخلها 
وخارجها في أن هذه وضعيئة مفئكَة على الأنناق الفكرية الكبرى. وقد قام هيدجر بتحليل 
مو المييالة الحدود وهو يتناول تجاوز الميتافيزيقا. لذلك فإن هذا الاختلال يشير لسلطة 
القضايا المطروحة وتاريخها البعيد قبل أن يكون علامة على طريقة تناولها. فالمعرفة والمجهود 
والمراقبة» مهما واجهت حدوذهاء تنفتح على المهاوي السحيقة ولا تسْتَسْلمٌ لتوهّم بلوغ القرار. 
وبهذا يكون الفحث بداية متجددة ولانهائية» وتحتفظ النتائج (أو الحقائق) باستمرار صفتها 
الموقتة. 
د) صعوبة الإحاطة بالجانب التوثيقي» في الشعر العربي العربي» تظهر كمشكل يمتد إلى الثقافة 
العربية الحديثة ويتحدى وضعنا الثقافي برمته. حيث أصبحنا نتوفر بسهولة نسبية على النصوص 
العربية القديمة بخلاف شبه استحالة العصود على نصوص مكتوبة ومنشورة منذ بداية ما سْمَىَ 
بالنهضة إلى الستينيات» حتى لكانّنًا نرسّخ ذاكرة مثقوبّة لثقافتها النسيان والإلغاء. لقد 2 
كثيراً من أجل الحصول على نصوص نظرية وشعرية كتبها شعراء أو نقاد عرب حديثون من بين 
التتهورين» أمثال جتران وأبى شادي والشابي ويوسف الخالء وهم مجرد نماذج. إن نسيان وإلغاء 
التاق ياخذ ان ضتفة كتوق لد دلالته النفسية والاجتماعية والثقافية. كما له دلالنه على مستوى 
الإنتاج الثقافي العربي الحديث ذاته. فكيف يمكن لثقافة أن تتأمل ذاتها في الوقت نفه الذي 
تنسى وتلغي فيه ذاتها ؟ 
ه) وضعية تداول المعرفة في العالم العربي وبين أقطاره تترك مواصلة البحث معطوبة. 
فالباحثون العرب لايطلعون على الدراسات.الأساسية المنتجة في هذا القطر أو ذاك (ولا يشكل 


عامل التوزيع إلا:عاملاً مفرداً) أو نسيان وإلغاء عمل هذا الباحث أو ذاك. وعدم الاطلاع؛ ثم 
النسيان والإلغاء» تحكم على سير البحث بالتعثر الدائم. فالاجتهادات لاتهيئٌ التراكم الضروري 
للمعارف. وهذه الوضعية تقلل الإفادة من دراسات عديدة منجزة» وهي قبل هذا وذاك تعكس 
حالتنا الثقافية. 

هذه المشاكل وتلك القضايا تحثنا على الاعتراف بأن لهذا المقترح اختيار المتاه. فالنظري 
والتحليلي منقادان إلى سفر لامُستقَرٌ لهه فيما هما مِوْشُومَان بآلام البحث ومتعته. 

إن هدم البح أئ بحث» مُهدّدَ باختزال الزمن الذي استلزمه العمل اليومي لسنوات» 

وميد أيضًاً بحجب التفاصيل الملازمة لاسترسال بناء الموضوع وتاريخه. وهذا يفرض علينا 
قسرية تلقي صورة خارجية لا يحضر فيها غير هيكل عظمي منذور للتلاشثي. 

لقد كان اختيار موضوع معرفي» بهذه الصفة» يفرض بلوغٌ مَنَاع معرفي به يتبدّل زمن 
البحث والباحثء ومواجهة الحواجز الإبيستيمولوجية التي تتطلَبُها الممارسة الشعرية الشخصية؛ 
والعلاقة بشعراء أعزاء» من بين مَنْ تناولهم أو لَمْ يتناولهم البحث مرغماً. ولارّم ذلك ناش متواصل 
م أساتدة مقتدرين وأصدقاء عارفين» حتى ترسخ في الدخيلة استسلام جميل لغواية العاصفة 
ومصاحبتها في متاه ليل النص ونظريته وحداثته. 

ويسمعدناء اليوم» أن نتقدم بجليل الشكر والامتنان للأستاذ الدكتور جمال الدين بن الشيخ: 
الذي أنصت بعشقه الشعري لاقتراح الإشراف على الأطروسة: وتابع بالسؤال والنقد والمكاشفة 
مراخل الاتجان كما قوت يليل السية :ذانها للاستاة الدكتور أمنة الطرابلسي؛ لفوزنا السعيد 
بعلمه وابتسامته منذ سنوات الإجازة» وإننا لنثبت» هناء ببالغ الاعتزازء ما وجّهنا به أثناء مراحل 
مختلفة من إنجاز هذا العمل إلى حين تهيئته للنشر.. وللأستاذ الشاعر أدونيس نعلن» مرة أخرىه 
عن الفرح الشعري بمشاركته في مناقشة عمل كان ينحته بصبّر الناسكين منذ عشرين سنة من 
المصاحبة والمؤازرة والحوارء وقد كانت مناقشاتنا المستمرة» والإفادة من تجربته الشعرية وكتاباته 
التنظيرية وخبرته الثقافية على الصعيد العالميء ما هيأ لنا إمكانية اختبار قضاياء وعقد صلات» 
واستثمار وثائق» وإقامة مُنتَعشّة في المتاه. ونحيي الدكتور محمد مفتاح» الذي تفضلء هو الآخر 
بقبول المشاركة في لجنة المناقشة؛ وهو الذي 8 في ترسيخ خطاب علمي حديث لدراسة 
الشعر. ٠‏ 

ولناء بهذه المناسبةء أن تتذكر بخشوع المرحوم الشاعر يوسف الخالء الذي رحل عنا قبل 
كا قرا هذا البحث الذي كان اغتبط باشتغالنا فيهء وخصنا بحديث مطول كانت الإفادة منه 
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مضيئة. ونتوجه بجميل التحية للشاعر محمود درويش لتجديد تعاطفه المستمر مع اختيار هنا 
الموضوع, وحرصه القريب على معرفة مراحل إنجازه» وانشداده الحيوي لمناقشته ونشره. 

والشكر للشعراء والأدباء والباحثين محمد الخمار الكنوني» عبد اللطيف المنوني» عبد القادر 
الفاسي الفهريء خالدة سعيد هنري ميشونيك» ناجي علوشء اعتدال عثمانء عبد الكبير الخطيبي» 
جيرار جُنيت» سلمى الخضراء الجيوبيء أبو القائم محمد كر كمال أبوديب» حفيظ بوطالب» 
إلياس خوريء جابر عصفور, عبد الرحمن أيوب» كاظم جهادء محمد العلمي» شوقي عبد الأميره 
عبد الجليل ناظمء وعلل الغازي. فمن هؤلاء مَنْ صاحبنا أثناء إنجاز الدراسة» ومنهم مَنْ مكَتنا مِن 
الوصول إلى أعمال ونصوص ووثائق ذات أهمية قصوى» ومنهم مَنْ أرشدنا لثغرات وتصويبات» 
قبل متاقفة الأطروحة وبعدهاء ومنهم شن ناه فقن تَشينَ المضامب الهنية: 

5. تبتغي هذه الدراسة فتح حوار معرفي حول شعرية عربية مفتوحة» تنشغل بالشعر العربي 
وحداثته» لتبدأ سفرها اللانهائي في الخطاب الشعري العربي» قديمه وحديثه. مُسْتقَرُهَا الوحيد هو 
السؤال والبحث. إن مآل مفاهيم الحقيقة والوحدة والكلية والتجانس والسلطة» كما تؤكد على ذلك 
حقول البحث في العلوم الإنسانية والبحتة على السواء» يحررنا من حُجّةِ ذات سنّدٍ مكين في 
الحقيقة» لأن الحقيقة نسبيّة على الدوام. ومن ثم فإن ما تعرضه هذه الدراسة ينْبَنِي على فرضيات 
تتقدم عبر تحليل واختباره كما تتقدم عبر استعدادها لكل هدم معرفي؛ مؤسْسن هو الآخر على 
فرضياته المتحدّية»' وذلك حتى تنتمي لنسبية المعرفة والاندماج ضن صيرورة الهدم والبناء. 


المحمدية» فى 25 يناير 1989. 


الشعر العربي الحديث والشعرية 


هذا هو تلخيص القدر الذي وُجد في هذه البلاد من «كتاب الشعر» للمعلم 
الأول. وقد بقي منه شطرٌ صالح. وَل يبد أن نجتهد نحن فنبتدغ في علْم 
الشعر المطلق؛ وفي علم الشعر بِحَسَب عادة هذا الزمان؛ كلاماً شديد التحصيل 
والتفصيل. 
فن الشعر 
من كتاب الشفاءء 
لأبي علي الحدين بن عبد اللهابن نيناء 
عن أرسطو طاليسء فن الشعرء 


3. ص. 198. 


وقد ذكرت في هذا الكتاب من تفاصيل هذه الصنعة ما أرجو أنه من جملة ما 
أغار: اليه ابوتعلي يو سينا 

وقد تركت من ذلك أشياء لم يمكنّي الكلام فيها لكون بعض أغراض النفس 
تحث على الانحفاز في التأليف وتعجيل الإتمام له, ولأنْ استقصاء القول في 
هذه الضناعة محوح إلى إظالة تتخون أزمنة التناظر وتموقة غما يجب أن 
يترقى إليه من هذه الصناعة من العلوم النافعة. فإن النظرٌ في أسرار هذه 
الصاعة متاح للنظر فى تلك ومدقاة الهاء وإتنا يجب أن يفتمر في الشاليف 
من هذه الصناعة على ظواهرها ومتوسطاتهاء ويّمِسك عن كثير من خفاياها 
ودقائقها لأن مرام استقصائها عسيرٌ جدًء مضطر إلى الإطالة الكثيرة» ولأن هذه 
القوانين الظاهرة والمتوسطة أيضاً مَنْ فهمَهَا وأحكم تصوّرها وعرفها حقّ 
معرفتها أمكنه أن يصير منها إلى خفايا هذه الصنعة ودقائقهاء ويعلمَ كيف 
الحُكْم فيما تشمّب من فروعهاء فيحصل له جميع الصنعة أو أكثرها بطريق 


مسحخصر. 


أبو الحسن حازم القرطاجني» 
14 
منهاج البلغاء وسراج الادباء, 
6, ص. 70. 


ما نقترحٌ دراسته هنا هو الشعر الصيني الكلاسيكي كلفة فريدة. أي قوانينها 
وبنْيّاتها وعلائقهًا الضنيّة بالدلائليّة أنههاهة»م5 الضّينية (وعَرَضاً بالدلائلية 
العامة). ولن تُهمل في مجرى هذا التحليل ما يمكن أن يهم في فهم هذه 
اللغة؛ وقد استعنًا في هذا بالتقاليد الصينيّة الكبرى للنقد الشعري الذي يؤلفه 
العديد من كب الشَّيهُ هْوًا (أحاديث عن الشعر). المعروفة منذ عهد الأثر 
المتكية في الال والعترب لابن القرت الرايع الميتلاض إلى القرة الشاد)؛ 
كنا اتشمثًا بالزاجات الكعوية باللقة البابانية واللقات الغريية: مح أن 
أغلب هذه الدراسات يركز على قضايا الأجناس والأغراض كما على مظهر 
تحقيق النصوص. أما بالنسبة لبِنْيَات اللغة ودلالة الأشكال فإنها تنتمى لميُدان 


سا شيج 
ب؟وأمضتلط) عسون)غو عسالعةآ وصعغط" ) كامبولات] 
.6 .2 ,1977 


1. المَوضوع 

يتسع الاهتمام بالشعر العربي» قديمه وحديثه؛ ويتشعب داخل العالم العربي وخارجه؛ على 
مستوى الدراسة كما على مستوى الترجمة. وتنضبط الوضعية الراهنة لعوامل متلازمة أو متقاطعة. 
كل منها يجتلب تصوره واستراتيجيته» في الوقت نفسه الذي يندمج فيه ضن تصورات 
واستراتيجيات لها صفةٌ الشمول» حيث المرور إلى الشعر تستلزمه الجغرافيات المتبدّلةٌ للعالم 
برمته» عبر الحقول المتآخية أو المتنافرة» وحيث الأنساق الثقافية» والمنظومات الاجتماعية ‏ 
التاريخية» تتعرض لاختبار أسّيِها النظرية بما فيه كفايةٌ مراجعتهاء إِنْ نحن لم نذهب بالمراجعة 
إلى طرفها الأقصى لتفويض المسلمات. 

ولعل الوضعية الراهنة مؤشر للانتقال من عصر لآخرء قبل أن تكون انتقالاً من مرحلة إلى 
عرحلة أخوق: وطبيعي أن نرى إلى هذه الوضعية» في 'ضوء صرامة الانتقاله بماا هي وضعية يخرج 
فيها الشعر العربي وقراءته على المألوف والمعتاد في الخمسينيات والستينيات؛ فالشعر العربي 
يهاجر من لغته إلى لغات عديدة» يتجاوب مع السُلآلآت الشعرية المغايرة لسلآلتهء فيما هو يري 
ترتيب أشجار السب الشعرية: العريقة والحديثة في آن؛ وقراءنّة لم تعد مقصورة على العرب» ولا 
على الدراسات الموسّومة بالاستشراق» فضلاً عن كونها أصبحت قابلة بالحوار مع مناهج القراءة 
النصية» التي تعرف بدورها حركة لا قرارٌ لها. 

إن هذا الفضاء الثقافي» المتآزر مع الفضاءات المعرفية والاجتماعية ‏ التاريخية؛ هيأ للحظة 
من الدّكنة» تضطرب فيها الوسائل والمقاصدء وتدخل المسلمات في حالة التفسّخ شيئاً فشيئاً حتى 
تكاد تكون أمام نفي لايفضي لإثبات. ورغم أن فضاءً كهذا يشرط الشعر العربي» والحديث منه 
خاصة: فإن مآل نموذج التحديث في المجتمع العربي» وقد تجَشدن* في الهزائم ثم الهزائم» حفر 


*) يتحدث أبن عربي عن «جَسْدَنة الوح ورَوْحَنَة الجسّده. ومنه انقنا لاشتقاق الفعل. 
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هو أيضاً أَثرءٌ على جسد القصيدة العربية» وحدائتها مما ألّقى بها في وضعية مضاعفة؛ وضعية 
الكوني والمحلّي معاً. 
وقاض ورايقنا للشعر العربي الحديث» في نهاية الثمانينيات» مضطرمة بقلق اللحظة 
وأسئلتهاء بعد أن انصرمت حَقَبُ الظفر العفوي بموضوع للبحث كان الانتصار فيه والامتياز به هو 
الغاية. بذلك يتيقن المُرِيدٌ أن اختيار مكان القراءة هو في ناته التحليل: عل ضكر للنهاتي: 
قي فى التزول حيفاً على أمكنة لم يتعلّمْ بعدٌ آداب ضيافتها. يشرع في الرحيل؛ لأنه عاشقّ لهذا 
«الشيء» الذي يبْنِي الشعرّ ولا يعرف كيف يُسمّيه. 


1 الاختيّار 

قادتنا ظاهرة الشعر المعاصر في النغرت" إلى أتكلة عَمْمرهْ بدل أن تعض إلى أجوبة 

علنية» ولم تكن الأسئلة مدعاة للتقاعسء ولكنهاء بالأحرى» علمتنا أن البحث العلمي هو مرحلة 
باستمرار تتجدد في كل مسافة يقطعها الباحث وهو يرى إلى العوائق» ثم وسو يدرك أن كل 
تجربة موضوعية صحيحة يجب على الدوام أن تّجِدّد تصحيح خطا ذاتي»» مقتنماً أن الأ الأخطاء 
لايمكن تصحيحها دفعة واحدة.2) 

وليس هذا وحده ما أفدناه من المرحلة الأولى للبحث» لأن الأسئلة تمادت» وفي الوقت 
نفسه أغرت بالإنصات أكثر لقضايا الشعر العربي الحديثء وقد امتزج الإنصات بتعدد الأزمنة 
والأمكنة: :وبالانتقال عبر حدود و/أَوْ لا حدود الشعرء عربياً وغير عربي؛ ما وسع الجهد وقبلت به 
المعرفة الذاتية. وبعد فترة شبه طويلة داهمّنا اختيار دراسة «الشعر العربي الحديث ياتنه 
وإبدالاتهاء. فتخلينا بذلك عما كنا نتوقف عنده قليلاً أو كثيراً من مواضيع أخرى بدت في النهاية 
جزئية. كانت المداهمة حالة من الارتعاش؛ ثم حالة من المقاومة فالمؤالفة. 


1 الإشكالية 
تحققت دراسة الشعر العربي الحديث في كل قطر من الأقطار العربية تقريبأء ومن خلال 
أمكنة معرفية متباينة» تحددها القضاياء والمناهج, والأسماء» والوطنيات. فالدراسات الأكاديمية 
وغير الأكاديمية عن هذا الشعر متوافرة» ولبعضها سلطة معرفية وتاريخية: يعسر التغافل عنها. 
1) محمد بئيس. ظاهرة الشعر المعاصر فى المغرب. رسالة جامعية لنيل دبلوم الدراسات العليا (السلك الشالث). أنجزت بإشراف 
د. عبد الكبير الخطيبيء وتم الدفاع عنها في يونيو 1978 بكلية الآداب: الرب باط هدرت طبعتها الأولن عن ذال 'العودة:.تتروت: 


9 .: وطبعتها الثانية عن دار التنوير. بيروت ‏ المركز الثقافي العربيء الدار البيضاء. 1985. 
2) .8.م .93 .ووه .ع تابط بصمه سل عتطوموهاتطط هآ المداعطعه8 وممئكةن) 
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وقد ساهم التناول الواسع؛ نسبياًء في الإحاطة بالشعر العربي الحديثء وتجديد قضاياه وأسئلته. 
وتعميق تصوراته. والصراعات حوله؛ وهي المصاحبة لكل زمان ومكانء وتعيين بعض من 
إشكالياته التي تنبثق عن إعادة القراءة» ومع الإبدالات الشعرية» والمعرفية ‏ التاريخية؛ بما هي 
اتفال للتتمارية النضة م فيه إلى أخرى: 

هذا المثهد الأول للدراسات الخاصة بالشعر العربي الحديث يكاد يقذف بالباحث إلى شبه 
متاِء لتنوع الدراساتء وشساعة مجالها المعرفي» وتفاوت قيمتهاء وطبيعة اندماجها في الصراعات 
والأوضاع التي يشهدها العالم العربي» مما يحوّلها إلى حاجز يصعب معه الرجوع إليها في كليتها 
وتكاملهاء بُغية إخضاعها من جديد لقراءة شمولية تستعصي على التصور قبل أن تستعصي على 
الإنجاز. 

ولا يمتلك هذا المشهدٌ فائق الدقة من الناحية العلمية؛ لأن للشعر العربي الحديث: كمأ 
لكل حم ولكل انفى أديى غذة أصلاع يتهيل اختزالبا إلى جدود قارة وتطكنة. فتضايا هده 
الممارسة النصية أوسع من أن يحيط بها ما تمّ إنجازه إلى الآن» تبعاً لسيلان مصطلح الشعر العربي 
الحديث؛ وتدفق الأسئلة» وتجدّد منهج القراءة. معنى هذا أن الشعر العربي الحديث» كموضوع 
علمي هو غيره كموضوع واقعي» وما تم إنجازه من دراسات يدخل في إطار بناء هذا الشعر 
ل علمي؛ وهو معرض دوماً لأعادة البناءء من خلال إعادة القراءة ذاتها. لذلك فإن «وجهة 
النظر تخلق الموضوع» كما يقول دُوسُوسير.3) وبفطلنا بين الموضوع العلمي والموضوع الواقعي 
نميّز بين «دراسة الشعر العربي الحديث وهذا الشعرء الذي هو معطى كُلَ قراءة. هكذا نضع قدمنا 
عزن العنية الأول للغطاب العلس الخدديك الدق أصبحت فروعه بحسب كازل ونيز 
“تممه .كا تَتَأْسَسُ في «اندماجة 26:26ماهه0): مُحدّدة ومعادة البناءء للقضايا والحلول 


الموقتة».) وهو ما يجعل العلاقة «التي تربط الباحث كنات تاريخية بموضوع بحثه تتغير في 
الزرو "ابهذ تكون الدزانة الملمئة مخروطة بالمنطيات الكاريضية: يما جد باتععران ببالشيتية 
للباحث. على أن موضوع البحثء من ناحية أخرىه «لا يمكن أن يُحدّة ويَبْتَىء مهما كان جَرْئِيَا 
ومُجزءأًء إلا بارتباط مع إشكالية نظرية تسمح يإخضاع مظاهر الواقع إلى تساؤل منهجيّ يتصل بها 
عن طريق المسألة المطروحة عليهاء.) 





3 .23.م.1972 وقموط باوجو .عنوغ ط نجهم بعل همفمعع عوتكوتيههنا عل كيه بعرناكون5 عل .] 

4) 5عل ععسصهووتفصصمت لله ,عمهمفكك! ماعل عتومغط1 مز بعاءغنو “20 به عمتهرة اانا عفمفط هآ ممسصوعام؟ ,حل اء طعوطز لنماء 
.1981.88 بحموط .لعوورط بلع .فعرهم دا 

5( المرجع السابق والصفحة ذاتها. 


6) .54.م.1980 .موتائلع »3 لمنلا معلل عرد!ط ما حصوط .ونعاتلء لمانا10! ,عنوه ام كمه عل ععتاعم عنآ .دع: ]نا أء ناءتلعام8 مرروزم 


04 الشعر العربي الحديث 


إعادة قراءة الشعر العربي الحديث تنتمي» إذن» إلى إعادة بناء الموضوع المتعلق بهذا الشعره 
أي دراسته؛ وفق معطيات مستجدة في حقل الدراسة النصية» والشعرية منها على الخصوصء إضافة 
للتناول الراهن لمسألة الحداثة في الحقل الفلسفي والحقول 'الموازية» وتبعاً لإشكالية تنطق بها 
النصوص قبل غيرها. إعادة القراءة هذه تستهدفء انطلاقاً من هذا التصور الشثمولي» وصف وتحليل 
البنيات الشعرية وطريقتها في بناء الدلالية النصية وقوانين إبدالاتها. استناداً إلى مراجعة نقدية 
سس النظرية والمفاهيمية التي تستحوذ على الممارسة النصية والممارسة النظرية» عبر المفكر 
1 فيه وعبر المقول والمسكوت عنهء وعبر المنسي والمكبوت» ومن خلال مفاهيم الشعر 
والعروبة» والحداثة»كمفاهيم رئيسة تستحوذ بدورها على المتن والقراءات معا. وتقود مشروع إعادة 
القراءة المقترحة إشكالية مركزية تتلخص في معرفة طبيعة الحدود بين الشعر العربي القد 
والحديث. إنها إشكالية نظرية تفدن الأسين النظرية للشعر العربي الحديث» 0 
تكون إشكالية البحث مرتكزة على ما هو نظري معطي إياه الأسبقية على 
التأريخ» كما هو مستعمل في الدراسات المتداولة. 
للإشكالية وشيجة بالخلل الذي يحدث بين ما نتشغل به وتصورنا عله. من ثم تفضي 
الإشكالية للسؤال. ولكن ما السؤال ؟ ولماذا السؤال ؟ يجيبنا هيدجر عن ذلك في دراسة شهيرة 
له عن «ما الفلسفة ؟» بالطريقة التالية : 
«حينما تنفذ إلى المعنى الأصيل والكُلّي لسؤال : ما الفلسفة ؟ فعندئذ يكون 
تباؤلنا وح فطل تطتدره القارديعي اتجاعا ف المستقبل التاريخي. لقد وجدنا 
طريقاً. إن السؤال نفسه يفضي بنا من وجُود العالم اليوناني إلى عالمنا هذاء إن لم 
يكن إلى مَا بعده. إننا لوْ تشبئّنا بهذا السؤال ‏ لسائرون على طريق موجه 
توجيهاً واضحاأء بالرغم من أَْنا لا نملك حتى الآن ضاناً يساعدنا فورا على اتباع, 
هذا الطريق اتباعاً سليماً. بل وليْسَ في مقدورنا كذلك أَنْ نحدّد بسرعة عند أي 
نقطة من نقاط هذا الطريق نحن اليوم واقفون. لقد تعوّد الناس؛ منذ زمأن بعيدء 
ال 0 من الأشياء بأنه سؤال عن ماهية الثيء. ولا 
ينبثق السؤال عن ماهية شيء» كام إلا متكا يمت الكىء الذي تُوضمٌ ماهيته 
مض التساؤل ‏ غامضاً ومَلْتّبِساء إلآعندما تصبح العلاقة بين الإنان وما هو 
موضوع التساؤل واهنة أَوْ مُزَعزعة».70 


7 هارئن هيدجر. ما الفلسفة ؟ ما الميتافيزيقا ؟ هيلدرلن وماهية الشعرء ترجمة فؤاد كامل ومحمود رجب. مراجعة وتقديم 
عبد الرحمن بدويء. سلسلة النصوص الفلفية (2). دار الثقافة, القاهرة. 1974. ص. 57 
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إن للسؤال تاريخَة كما للنظريات تاريخها. ولأنه كذلك فهو الواصل بين أزمنة البحث 
والباحثين معأ في مسار لهُ منعرجاته ومفاجآته واتقطاعاته وحواجِرُةٌ ورغباته. ولكن السؤال لا 
يكو نوالا مترفياونن أجل الزخيل فى أفئ المقرقة: إلا إذآ أصبحت التلافة ين الباحث 
وموضوع البحث مختلة. والأنَا المتكلمةٌ في مسألة نظرية المعرفة جماعية بقدر ماهي فردية. وما 
استدعى تبني السؤال هو اختلال العلاقة بين الموضوع المُعْطَى والموضوع المبنيّ في حقل الشعر 
العربي وحداثته. 

يستشْبعٌ ذلك أن تاريخانية اللسؤال تجعله متعدداًء وما يحكم تعدده هو الإشكالية التي 
بعتمدها. لذلك فإن الأسكلة المفعمة بالإيديولوجيا أسئلة وهمية؛ أي تلك التي لم يكن مصدرها 
هو موضوع المعرفة ذاتهاء وهو هنا الشعر العربي الحديث. لانستطيع أن نستوعب الاختلاف بين 
أسئلة القدماء من اليونان والعرب والصينيين وغيرهم عن موه وأنعلة الحديكن يمن الارومين 
(الذين ينتسب إليهم الروسيون أيضاً) والأمريكيين من جهة ثانية» وأسئلتنا من جهة ثالثة» إن نحن 
لم نُدخل في الاعتبار الإشكاليات التي تقود إلى وضع السؤال. ومن ثم فإن الأسئلة تتباين بقدر 
الإشكاليات المطروحة. 

عند هذا الحد تكففٌ وفرة الدراسات عن أن تكون حاجزاء ويتكفل المنهج» في هذه الحالة, 
تير عوائق تراكم الدراسات واتساع حدود المتون» بل يتحول المنهج إلى إمكانية تمنح الباحث 
فسحة رحيمة للاختيار والدرس والتأمّل والسؤال. لهذا المسار خضعت إعادة قراءة الشعر (وغيره) 
عبر العصون وخاصة في العصر الحديث الذي يعرف اتقلاباً مسترسلاً في قراءة الماضي والحاضر 
معاًء مسترشداً بتجدّد المناهج والنظريات وأدوات التحليل والمعطيات العلمية والمعرفية» بالإضافة 
لتجدد أسئلة الحاضر والمستقبل بالكتابة وفي الكتابة. وتأكيداً أن الشعر العربي الحديث ستغويه 
لانهائية القراءة» مثله مثل الشعر العربي القديم. ْ 


1. الحدود 

هناك التباسات متراصّة في تعريف الشعر العربي الحديث, ولا أحد ينجو منها. ولعل 
اتساع استعمال مصطلح «الحداثة» في الخطاب النقدي والسجالي. كما تشهد على ذلك الكتبٌ 
والصحافةً والندوات واللقاءات الشعرية عبر العالم العربي» هو مايفضي بأي تعريف إلى مأزقه 
السريع. إنه مأزق يمس هذا الشعر كشعرء ثم كعربيء وأخيرأً كحديث. وحدات لغوية ثلاث 
تتآلف في انفجار دائم لأي تعريف. ولا نعتقد أن هذه الدراسة ستبلغ مدى محُو كل التباسء لأن 
تعريف الشعر العربي الحديث يطال التبسيطية ويّثبت على الدوام أنه عَصيّ على الاختزال. 


6 الشعر العربى الحديث 


مع ذلك فإن الستعجل بانسية لناء هناء هو حفر خطوط أولية للتنكيك الذي له أن 
عاعةا اتن انيد مادمنا سنخص «مساءلة الحداثة» بفصل مستقل في الجزء الرابع من هذه 
ريش إن مقرذة التنكيك يصعب تحديدهاء كما يقول مستعملها الأول جاك ديريدا 
هنعط وهنو »13 نفسه:!2) ولكنه يقدم لنا إشارة مفيدة جاء فيها : 
«هناك في كل نصء حتى في النصوص الميتافيزيقية الأكثر تقليدية؛ قُوَى عَمَلٍ 
في الوقت نفسه قوَى تفكيك للنص. هناك دائماً إمكانيةٌ لأن تجد في النص 
0 نشه تايام على 'اتشطاقه وكرانة لمكا ضيه مرا أصلق) لأمز 
بفرويد أم بهوسول» بهايدغر أم بأفلاطون» بديكارت أم بكانت. ما يهمني في 
القراءات التي أحاول إقامتها ليس انمق م الكارجه وإظا الانتقرار أو التتموضع ف 
البنية غير المتجانسة للنصء والعثور على توترات» ارجاسات وافلية كر الس 
من خلالها نفسَة ويفكَكٌ نفسه بنفه كما قلت منذ وهلة».” 
لسنا أمام نص. نحن أمام جملة فقط : الشعر العربي الحديث. ولكنها جملة معبأة 
بالتوترات» بل وبالتناقضات الداخلية في حال توسيع حقل التفكيك. نحن بعيدون عن ذلك. 
1... هناك أولاً مسألة تحديد وتعريف «الشعره في تعبير «الشعر العربي الحديث». 9 
يمكن ذلك ؟ أبوضع معيار لما هو شعر أم لما هو ليس شعراً ؟ إن النقد والسجالء في راهن 
الثقافة 'الغزيية يعتمدات النفي والإلغاء أساساً. لا مكان فيهما لحقّ الاختلاف. وعملنا يتخلى عن 
القراءة المعيارية وهو يختار الوصف والتحليل. لذلك فنحن. على مستوى القراءة» نتخلى عن وضع 
تعريف مسبق للشعرء يمارس بسلطته القضائية عنفاً على القارئ والمقروء. تلك وضعية الشعرية 
االحؤئقة نفك إن المسالة :اليوم لم تعد منهجية فقطء وهو العنصر الأول. بل إن التحديد الراسخ 
والمطمكن للشعر لَمْ يعد اليوم ممكناًء » بعد أن خرجت القصيدة على كائنها المتعارف عليه أو 
القابل للضبط:10) وهو ما افتتح به رُومَان يَاكُبْمُون «مدطهانل «هدده» دراسته عن «ما الشعر ؟» 
التي كتبها في الثلاثينيات» حيث ورد فيها : «ما الشعر ؟ ينبغي لنا إذا أردنا تحديد هذا المفهوم 
أن تعارقنه ابما ليس شعراً. إلا ؟ أن تعيين ما ليس شعراً ليس» اليوم؛ بالأمر السهل».!7') 


8 حاك ديريداء الكتابة والاختلاف». ترجمة كاظم جهاد. تقديم تخسن علال ستتاضر..دار تؤيقفاك للنشر. الدار البيضاء. 2.1988 
ص. 62. 


9) المرجع السابق.. ص. 49. 
0) نجد هذه الوضعية الراهنة في شمر العديد من الثقافات الحديثة ومنها العريية. والنماذج التي كتبها شعراء عرب حديثون في 
المشرق والمغرب تيسّر الوقوف أنقاط مختلفة حتى داخل المتن التقليدي. 


1 3]] م.1973 ومهه .أأنت؟ .عناوناغمم لله معسوتاعمم عل كممقادع0 0 مز عتمتسم ذا عساو عن - إجا ب .دوجم لول مفصم كز 


إنناء تبعاً لذلك» أمام اختيارين متكاملين؛ أولهما منهجي» يتخذ من الوصف أساساً للقراءة 
المحايثة للنص الشعري. وعن طريقه ينتقل من النظري إلى التحليلي ومنه ثانية إلى النظري؛ 
وثانيهما نصي» حيث يكون الدفاع عن تحديد معين للشعر إلغاءً لغيره. ولكن هذين الاختيارين 
لايغنيان أن النصوص الشعرية واحدة وموحدة؛ من متن شعري لآخرء ومن شاعر لآخرء ومن 
قصيدة لأخرى للشاعر الواحد. ذلك ما سنوضحه فيما بعد في المقدمة؛ ثم في مراحل القراءة 
اللاحقة. 

71 إن مفهوم العروبة في تعبير «الشعر العربي الحديث» لايصت عن خلله في 
الدراسات التي سعت لبناء موضوع هذا الشعر. ومصدر الخلل ثلاثة عناص. لقد وضع المفكرون 
والسياسيون العرب تعريفات للعروبة أغلبها مسكون بميتافيزيقا الوحدة والتجانسء؛ وهي بالتالي 
تشطب على التعدد والاختلاف. وما تنشغل به هذه الدراسة خاضع بدوره لسياج الميتافيزيقاء 
حيث يكون الشعر العربي الحديث واحدأء ومتجانساً. ولنا أن نبرز عناصر الخلل : 

(أ) هناك مسألة اللغة التي كب ويُكتّبْ بها هذا الشعر. فاللغة العربية الفصحى هي وحدها 
المعتبرة كمُحَدّد للعروبة. وهذا معناه أن اللغات العربية غير الفصحى مقصيةء وكل شعر كُتبّ 
ويُكتَبُ بها ليس عربيأء فبالأحرى أن يكون حديثاً. هذا الخلل الأول يكشف عن مأساة ثقافية: 
لأن الشعر المكتوب باللغات العربية العامية ذو سلطة اجتماعية وجمالية» إضافة إلى سلطته 
التاريخية التي تعود إلى المرحلة المسماة بعصر الانحطاط. ننسى هذا الشعر في تصوراتنا فيما هو 
يتحدانا في حساسيتنا وحياتنا الاجتماعية» فضلاً عن أن شعراء جيدين بهذه اللغة» في ماضينا 
القريب وحاضرنا معأء أصبحوا يشكلون ذاكرة شعرية. لموقفنا هذا مستتبعات نظرية فائقة 
الخطورة؛ بخصوص نظرية النص وعلاقة اللغة بالنات الكاتبة. ونطرح الآن هذا الخلل؛ رغم أننا 
لا نعرف كيف يمكن تناوله. وسنتبين أثناء الدراسة بعض مشاكل نسيانه وكبته. نحن بحاجة 
لتصوٌرٍ عام مغاير من غير تردد أو أجوبة وهمية يقوضها الواقع الشعري بلا توقف. 

()...يصمت مفهوم العروية:في الشعزعن كل شض كتبه شمرا عرب بلفبات اعم من قبل 
كتب بعض الشعراء العرب شعرّهم بالفارسية والتركية على الاقل (هناك لغات أخرىء وسنعود 
لذلك أثناء التحليل) بل إن شاعراً كالبارودي كتب هو الآخر شعراً بالفارسية والتركية. ولكن 
الفير الغرين بععرفة عه خيزاة خلرل برا 'كتلانة ذالةه تجار شدرية يلات اروينة توفي 
مقدمتها الإنجليزية والفرنسية» دونما تعرض للوضع الراهن الذي يصعب فيه حصر اللغات التي 
يُكتب فيها هذا الشعرء كنتيجة لتعدد المهاجر العربية. 
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نستطيع رصد ما يُكتب من شعر عربي بالفرنسية:» كمعطى مُهيُمنء من طرف شعراء من 
المغرب العربي ومن لبنان على السواء. منطقتان متباعدتان جغرافياً. ومتواصلتان من حيث 
الأوضاع الثقافية العامة. إن هذه الفئة من الشعراء لم تتنكر في يوم ما لعروبتهاء فيما هي تحضر 
الندوات اللقاءات الثقافية والشعرية العربية» وتّصنّفهُ في الدراسات الأروبية على أنها فئة عربية. 
وأذا تشقرها عرين* الأنناد عديدة» تذكن من ينها مورج خطافةة ملاح شينيةجبال الدين ين 
الشيخ: عبد اللطيف اللعبي» إيتيل عدنان» مالك حداد, الطاهر بنجلون» عبد الوهاب المودب» 
عد الكبير الحطييي: بولا كلق الاح 

هذا الخلل الثاني لا يقل أهمية عن الأول. أسئلة لغوية وجمالية تطوّح بصمتنا. بدل أن 
نتأمل بكل جرأة» نصمت. خوفاً من رعب الواحد الذي لا يتعدد نذهب ونسى؛ أو نرى ونكبت ما 
نرى. وعلى الدراسة العلمية مواجهة صمتها. وما نفكر فيه بهذا الخصوص هو ضرورة التأمل في 
شعرية الترجمة كمقترح تمهيدي. وللأسف أننا لا نملك تأمُلاً في هذا الشأن. والإبانة عن الخلل 
تعرية للقلق» رغم أنها تشير لأهمية الممكن وغير الممكن في راهن الدراسة. 
(ج) أما الخلل الثالث فيمس المكان الجغرافي للشعر العربي الحديث. إن القراءة المتداولة لهذا 
الشعر تجزْيئٌ المكان العربي» في الوقت ذاته الذي تتشبث فيه بامتداد الزمن وتماهيه من المرحلة 
الموسومة بالنهضة إلى الآن. والتجزىء يعتمد مصطلحي المشرق والمغرب» ثم ينسى المشرق 
والمغرب. ينسى المشرق حين يلغي شبه الجسزيرة العربية (الكويتء البحرين» الإمارات» 
السعودية» اليمن) ويختزله في العراق وسوريا ولبنان ومصر. ويَّبِينُ لنا خلل استعمال مصطلح 
المشرق مثلما يَبِينٌ الخلل في نسيان المشرقي للمخرب (بدلآلته الجغرافية لا السياسية). ويمثل هذا 
النسيان بُعداً س أبعاه التجزئة. لذلك تقترح تعويض هذين المصطاحين بآخزين : هما المركز 
والمحيط الشعريان» وهو ما سنفصل الحديث عنه في القمم الرابع. 

إنجاز هذه الدراسة في المغرب» ومن طرف مغربيء كان يتطلب الانتباه لهذا الخلل الثالث.. 
وإذا كنا صرحنا بعدم إمكانية تناول الممارستين الأُولييْنء تبعاً للتصور العام والمنهج» فإن إدراج 
الشعر العربي يتغيا اختبار إمكانيات القراءة. إن الشعر المغربي الحديث منسي في الدراسات 
الخاصة بالشعر العربي الحديث نسياناً يترك المغرب (وغيره من مناطق المحيط الشعري في 
المثرق والمغرب العربي على السواء) لا مفكراً فيه. 

يتنكر هذا الاختيار لكل وطنية عمياء» لأن المشكل المطروح علينا نص وثقافي. وبهذه 
الصفة سنتناول الشعر المغربي الحديث. إن المركز الشعري هو الذي أنتج: إلى حدود السبُعينيات» 
نموذج التحديث الشعريء وقد هاجر هذا النموذج من المركز إلى المحيطء ومن ثم نصطلح على 


عذا التمودج بالتض:الأكر. أما النض اللي أحجه غعراء التحيط الشعري (ومنه المعزت] باللفة 
العربية الفصحى فهو الذي هاجر إليه النص الأثر. وبذلك نصطلح عليه بالنص الصدى. ومع 
نهاية السبعينيات وبداية الثمانينيات ستتغير أوضاع الإنتاج الشعري في المحيط والمركز الشعريين 
(وللتفصيل مناسبته في القسم الرابع). مصطلحان ستتكفل القراءة (في الأجزاء الثلاثة الأولى) 
بالكشف عن قدرتهما الإجرائية» وعن إمكانيات القيام بدراسات تمهيدية قبل بلوغ مرحلة الدراسة 
الموسعة للشعر العربي الحديث» بتعدده واختلافاته. 

1. تقدم لنا الخطابات المتداولة كلمة «حديث» في وضعية مفهوم مستعد للانطباق على 
حالات عايض إلى سن لبعز فك وشدعها الدالميةدوعواها يعرف الاعتلاق صولها مقتويجاء 
في الوقت ذاته الذي أصبح فيه تعبير «ما بعد الحداثة» يحتل مكانها. للتفاصيل مستقبلها في 
الدرائنة. “علق أن كلمة ديك من تالعية ثائنة: ليبك قط من إضاج أرويا غي العرن السابع 
عشر. إن لكل زمن حي وفاعل حداثته. وقد عرف العالم القديمء في حوض البحر الأبيض 
المتوسط كنموذجء حدائتّه الأولى في القرن الرابع قبل الميلاده عندما ظهرت الأسكندرية كمدينة 
تنخ الحضارة اليوتانية'خصيصة مغايرة لما كانت عليه في أنينا: ثم إن هده الكلبة» التي يبدو 
لناء عند القرانة الأولية. أنها عن اكتقاف أروياء ذات مل ركلية «المشتكه ليف المرت التزماء 
في العصر العباسي؛ وذات صلة أيضاً بمصدرها «الحداثة» الذي كان مستعملاً في ثقافتنا القديمة 
مقابل «القدامةه. ‏ . 

أما كلمة «حديث» في أروبا فهي مرتبطة بالمصطلح المسيحي 8109465 الذي كان 
يعني الجديد والآني (وكلمة 90049 بمعناها «في «الآن»). منيذ القرن.الخامس المملادي. وفي القرن 
الحادي عشر ظهرت لأول مرة كلمة «الحداثة» تهاذد:14006 المتعارضة مع «القدامة» كهاندوناصهء 
وهي غير بعيدة في معناها عن الأولء أي «زمنناء» .همه 2/050:3. ولكن عنصر قيمة التقوق 
أخذ يظهر في التعارضء الذي نشاً في القرنين الثاني والشالث عشرء بين «الحديثين» علهلا 
و«القدماء» 4691. وهو ما سيخط تاريخه الطويل.2) | 

متاغة الفكننة عل 'عانعها ند القرة القنامن حكن ميدتة وطع لأسن النظرية للسدانة: 
ولكن بودلير استعمل كلمة «الحذاثة» بمناسبة كتابته عن صالون 1859» حيث وردت في مقاله 
الحامل لعنوان «ريئام الحياة الحديثة» بصيغتين متعارضتين يخص بهما الرسام؛ ففي الأولى 
يتحدث عن الرسام «الذي يبحث عن هذا الشيء الذي أرجو السماح لنا بأن نميه بالحداثة: لأنه 


.158.م,1978 بلتقسنااهن ,ومو بسمناوئءم عا عل عنوتاغطاقء عون سوط ,ؤدن د[ .2 .1]آ 
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لاتوجد كلمة أفضل للتعبير عن الفكرة المقصودة».73) وفي الثانية عن الرسام الذي «بحث في كل 
مكان عن الجمال العابرء السريع الزوال» للحياة الراهنة» عن خصيصة ما سمح لنا القارئ بأن نسميه 
بالحداثة, .04 لكتابات بودلير عن «الحديث» و«الحداثة» تاريخها العريض الذي لانتغيًاء هناء 
اختزاله. هذه الكتابات المتوالية بخصوص الشعر والرسمء ستجعل نكلمة «الحداثة» بداية تاريخ غير 
معهود من قبل»/25 ثم يأتي الشاعر رامبو ليكتب في نهاية قصيدته فصل في الجحيم : 

علينا أن نكون حديثين مطلقاً. 

لا مجالَ بِعدٌ للأناشيد. فلتْحافظٌ على الخطوة المكتسبة.9) 

منذ بودلير ورامبو ستتعدد المعاني التي ألصقت بكلمة «الحداثة»» وهو ما يقينا من الانخداع 
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بواحدية معناهاء أكانت صفة أم مصدراً. 

وأسبقية الصفة على المصدرء في اللغة الفرنسية مثلأء تشير في دلالتها التاريخية 
المتداولة إلى الانتقال من العصور الوسطى إلى الأزمنة الحديثة بعد 21453 سنة سقوط 
القسطنطينية» كما تشير في دلالتها الثقافية والفنية إلى نزوع فئة من مثقفي القرن السابع 
عشي على عهد لويس الرابع عشر في فرنساء إلى تبني التقل كمعيار للعمل الفني والبحث 
العلمي والفكري ي» رابطين بين العقل والتقدم. ويأتي ابتكار امم «الحداثة»» في أواسط القرن 
الناسع عشر الأروبي» ليسدّل مرتكزات «الحديثين» في أوا أراسغل القرن الشايم كن وضلا بين 
معناه والأقكار الفلسفية والعلمية الجديدة» التي قوْضت ما سبقهاء ومّبدلاً في آن مفاهيمٌ اللغة 


والتجربة ا فى الحقلين الفلسفي والفني. إلا أن هذا الإبدال يتجاوب» بتصوره لتقدم 
التاريخ»'”” ب افير يقا التقدم لدى الكلاسيكيين» وهي المتجذرة في الميتافيزيقا كما في 
الأخلاق الأفلاطونية ‏ المسيحية التي تنبدى معها الحداثة «كفترة للتجاوزء للجديد الذي يشيخ 


03 .6 بمصوط ,لمقستاللد0 ,علوزغاط هآ .أام© ,11 .1 ,وعاغأمسده© وع ج02 صا ,عمعلممم عت ها عل عنخملعم ع1 بععتقاعلنوع8 كعاعقطة 
604 م 
4) المرجع السأبق.» ص. 724. 
5) كان الاستعمال المتداول قبل يودلير يركز على «الحديث»؛ وابتداء من بودلير ستأخذ كلمة «الحداثة» مكان الصدارة شيئاً فشيئاًء 
و كثرة الاستعمال اختلفت معانيها وتعارضت إلى حد بعيد. راجع بالمناسبة كتاب دومينيك رانسيي 6©«نظ .8. ش 
.20 15 ,3,9 .م ,1984 ,718-2156 ركوط ,.لا.ظ 7 عل -كندد ع رعمونعمم عاتممعفمط عل ك عرتعاعةسوء8 
وجاء في معجم لور بير ءطه مآ أن اشاتوبريان استعمل «الحداثة» سنة 1849. 
6 ونظر] للتاويلات الممكنة نثبت النص الأصلي : 
و0309 ,لنقطصست1 بعلم «مدتهة عهل] .« مصهمع كدم ع1 عتمء) : كعناوتامقه عل أمزوط .عممعله0م امعد سامدطه عماغ ايه 11 » 
,72 بلمقصسنلد0 ,علظلم رعلدة1ط 2 عل عنوغطوتاط81 رصسملة عمتماسة عدم ع إمهصة أء عمتصعومهم رعتلأطهاة ممناتلء رقعاغاهسمه 
2.116-7 
7) لم يكن جميع من يستعملون كلمة «الحداثة» قابلين بمفهوم التقدم» ومن هؤلاء بودلير الذي كان يرفضهء وخاصة في كتابته عن 
صالون 1855. 


ويرى نفسه على الفور مُعَوْضَاً بجدَة أجد»»9 فتؤالف في ذلك بين التجاوز الزمني والتجاوز 
النقدي. ولهذا التصور ترسّخه في أنساق فلسفات التاريخ للقرن التاسع عشر كما لنظرية التطور. 

لكدحتلت أرونا من والحداكة احراعا اروب اعت أنشه قن بن انيع وفزنينا 
وألمانياء ثم خصّت مدينة باريس بمكانها الأول» من حيث الحركات الفنية والأدبية» ونسي الجميع 
حداثات آخر: ف في التضارات غير الأرويية (وهد» ححة ار ى لقراءة تاريخها الأدبي والفني بغاية 
إضاءة قضايانا الراهنة) ومنها العربية. لقد اتبعنا جمعياً هذا التأويلء سواء أَقبلَْا بها أم رفضناها. 
وهاهي رونا تتحدث عن مرحلة «ما بعد الحداثة». يتسرب المفهوم ثانية إلى الثقافة العربية؛ 
وتقافة على دين" شعراء وبعطن قاد القن اوه الذي أطلقه علناء الاجتماع الأروييين أبانا. 

سنقوم في القسم الرابع من هذا الكتاب بقراءة تفصيلية لمسألة الحداثة في الشعر العربي 
ومساءلتها. وما نعرضه؛ الآن» يهدف توضيح حدود الدراسة» ومنها حدود الحداثة. لمّسّ تمهيديً 
قط لا تويك ولا تافل «ولكتماء :تكميلاً لهذا الام الشمهيدي» نعود اليه على أن الشعن 
العربي اختبر فعلين للتحديث؛ تحديث بعيد مؤرخ بالقرنين الثامن والتاسع الميلاديين» في 
العصر العباسي» من خلال ما نمي ب«البديع» في شعر «المتأخرين» أمثال العباس بن الأحنف وبثّار 
بن برد وأبي نواس وأبي تمام. وهو تحديث يترك الشاعر «المتقدم» هو الشاعر القديم فيما هو 
يعطي للحديث وضعية «المتأخر»» وسمي شعره «مُخدثاً؛ وتحديث قريب تم اختياره منذ 
بدايات القرن التاسع عشرء اعتماداً على مفهوم التقدم أيضاً. انطلق هذا التحديث الثاني مع محمود 
سامي البارودي وهو يستمر إلى الان» وقد أخذ تسميات عديدة» حسب المعطيات الثقافية, 
العربية والأروبية» ليصل الأمر إلى استعمال «الحداثة» بكل التباساتها النظرية والتصنيفية. بين 
هذين الفعلين للتحديث علائقٌ وقطائعٌ يصعب اختزالها. وللتفصيل رحلة طويلة: ذات مرابط» 
كمرابط الخيل. وتتطلب منا المراقبةٌ المنهجية تمييرٌ الفعلين التحديثيين عن بعضهما بعضاً. على 
مستوى التسمية أولاً. لذلك نترك للقديم تسمية الشعر المحدث التي عرَّفَهُ بها النقاد قديماًء 
ونمّي الراهن بالشعر العربي الحديثء وهو تمييز يحتفظ بأثر التجاوبات وحدودها. 

إن الشعر العربي سَلِيل تقاليد شعرية باذخة» وتاريخه أطول بكثير من تاريخ لغات 
الوطينات الارونية الحديثة وآدابها. وإذا كنا نتجنبء. في هذه المقدمة» تناول التفاصيل 
ومعالجتهاء ومن بينها وضعية الشعر المحدثء وأسئلته وقضاياه. لكون هذا الشعر لا يدخلء 

مباشرة» ضمن الحقل الإجرائي لعملناء فإن تعيين وضعية الشعر العر بي الحديث مستعجل. 


8 .170-171 .م.1987 ,قوط ,اتبعد5 ؛ تممناخ دعامقط عدم معتاعق1'! عل أننال2؟ ,غكتسعهه11 ها عل ها هآ مسنعة /ا أمموزن 
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بالبدرة النظزية تحرف الشعن العربئ الحدية لابصته الزمية رع اهما عن متعارطي: * 
كلية. وأسبقية النظري على الزمني تجنبنا مُنزْلَقِيْن منهجيين: أولهما الاستمرار في عدم التفكير 
في عادة التسمية, والعادة عائق كل 5 علمية. فتقديم النظري يسعى لضبط المنطلق الفكرىي 
والفلسفي للحداثة. بهذا الضبط يمكننا تصنيف الحديث وغير الحديثء وبه أيضاً يمكننا ماءلة 
الحداثة؛ وثانيهما اختيار مفهوم مفرد ولربما عابر» للحداثة يكذب ذاته كلما اختبرنا به النص 
ذاته. وهكذا فإن النظري يستوعب التاريخي - الزمني دون أن يكون خضوعاً له. فالشعر العربي. 
الى كنج ند تبداية القرن التانع كن إلى الآنه مسيةو لنا آم لي كله حديفا بالرضوع إلى 
المنطلق النظري. 

المنطلق النظري للشعر العربي الحديث هو ميتافيزيقا التقدم. كما هو منطلقه في التنظير 
الأروي السائد. ويختلط هذا المنطلق الفركري أجيانا نيم الحياة أو ا! لحيوية بكل التباشاتيينا 
ا ن ميتافيزيقا التقدم مترسخة في التصور الإسلامي للتاريخ والزمن. 0 
التصور اليهيودي والمسيحي. والتقدم بالنسبة للإسلام. موجود و في الماضي. ٠‏ في بداية ظهور الدين. 
أي فى عهد النبوة أاننا: والقدم فق هذه الخالة هو عودة الساضن م في المستقبل. أما في الفكر 
لانن فإن التقدم يوحد في المسْتقيل لا في الماضي. التقدم في الإسلام معلوم. وما عليتا إلا 
العودة إلى هذا المعلوم. فيما هو في المعطى الثقافي روي مجهول. ولا سبيل لبلوغه إلا في 
اقتحام المتجهول. العودة إلى الوراء ا والاتجاه وا لكام متساويان من حيث استحواذ مقافي يننا 
التقدم عليهما معا. هنا يظهر الاختلاف بين متون الشعر العربي الحديث والائتلاف بينها أيضاً. 
وسيتدخل مفهوم الحياة والحيوية ليفعل فعله هو الآخر. 

مسار شعرنا الحديث تسكنه. إذن. ميتافيزيقا التقدم. بما هو تجاوز زمني ونقدي. سواء 
بالفودة إلى" الذاطو:الذى التقليدية آم بالتوجة تدر المعفل السقطي للنانى كنا لدي الزوماقنية 

0 ا 3 7 3 
العربية والشعر المعاصر. وهو بذلك مُعبّا ككلء. بالتصور الاروبي للحداثة وموشوم بهاء تستحوذ 
عليه اختيارات لغوية وجمالية وأنطولوجية. تتقاطع فيها التصورات العربية القديمة والأروبية 
الحديثة وقد هيمنت هذه أو تلك على الأخرى في حالة من حالات المتن بِرُمّنه. وهنا أيضاً 
تنفصل وضعية الشعر العربي الحديث لتجد مثيلاتها في غير شرائط الشعر العربي القديم. 
ولن مهدا شوقن أو امرسين سات ود هذه الناسية: علاقة بالني الهويكة أده يكل ويتافة ذا 
يقول بالعودة إلى القديم (لنتذكر فقط مواقف أبي نواس من المقدمات الطللية) ولا بالتوجه نحو 
المستقبل. ويكون استعمالنا لصفة «الحديث» ولمصدر «الحداثة» م من هذا التصور الذي 
تنطق به النصوص نفسهاء أكانت تقليدية أم رومائدية عرنية أم امعاضرة! لآ هرق يينهنا على "هنا 
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المستوى الشمولي. بذلك نفصل بين منطوق النصوص وموقفنا النقدي للحداثة 
بتصورها السائد. ومن ثم يكون إطلاقنا لصفة «الحديث» على هذا الشعر اعتماد تسمية هذا 
الشعر لنفسهء من خلال البنية النصية» والكتابات النظرية. وللمساءلة وحدها (في الجزء الرابع) 
أن تكشف عن موقفنا من المنطلق ذاته للتسمية. 

التقدمٌ هؤ ما تسمي به الحداثةً نفتهاء ولكن مفهوم الحياة والحيوية سيفعل فعله أيضاً. 
ولحعيك في الاساة إلى أن التصور التربي للشداكة وهو يتقاط اواتتصاحي مع التصون 
الإسلامي؛ سيعطي للشعر العربي الحديث اختلافه الذي لاتستقصيه القراءة السائدة. وهو في 
السياق العربي سيُطرح كمشروع له التخطّي الشعري للجرح الشخصي العربي وشعره معاً. بهدف 
إعطاء رؤية جديدة إلى الوجود والموجودات والحساسية بها. وهكذا أصبح التقدم في هذا الشعر 
مَُاغَاً في ضوء مفاهيم مكمّلة هي النبوة والحقيقة والخيال (أو التخييل). والاختلاف بين التصور 
الغربي والإسلامي سينعكس على تأويلات هذه المفاهيم الأربعة وتعدد دلالاتها من متن لآخر 
من التقليدية إلى الرومانسية العربية. إلى الشعر المعاصر. وبذلك يكون المنطلق النظري 
مؤالفاً بين هذه المتون ومخالفاً بينها في آن. بين الائتلاف والاختلاف تنحفر الحدود, 
وتعثر القراءة على خطوتها الأولى. 
1 المَدْنْ وَأَقسَامُ الدراسة 

مشهه العاوة التلانه معنا الأحراتن» قفت ما سكل بد الدرانية وما لن تلعفل به 
وبحصرنا للمنطلق النظري الذي احتمت به حداثة الشعر العربي: منذ القرن التاسع عشر ومت به 
نفسهاء يكون الشعر العربي الحديث شاملا لمتن يتفرع إلى ثلاثة متون. أولُها التقليدية. وثانيها 
الرومانسية العربية» وثالثها الشعر المعاص. سنتناول. لاحقأء هذه التسميات. عند مباشرة تحليل 
كل متن على حدة. ولنا أن نوضّح. ثانية: عدم تطابق التحقيب والتصنيف مع القراءة السائدة: 
رغم ما يوهم بذلكء أو مَايُوهِمٌ بتخليه عن التأمل في تصور الحداثة كما تبدت في الصراعات 
الشعرية والنقدية التي نمت وتنوعت خلال المسار شبه الطويل لإبُدالات الشعر العربي الحديث. 
مجرد وهْم. لأن هذا التعريف يتداخل فيه الزمَنِيُ مع النظرية النصية التي وجَّهت برنامج الحداثة 
الشعرية» مما. يؤهل العناصر النصية والنظرية لتكون اساس تعريف الحداثة في عصر اختلفت فيه 
جذرياً عن معناها في قديمنا العربي. 

لقد حرّرَنا تبَنْي وصف البنيات النصية من كل قسرية في انتقاء النص او إقصائه. كما 
دفعنا مفهوم المركز والمحيط الشعريين إلى التعامل مع الشعر المغربي الحديث (كتموذج فقط 
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لتعدد المجيط الشعري) كمتن فرعي» لنصّه وضعيةً النص الصدىء منذ العشرينيات إلى السبعينيات 
(لوضعية الشعر المغربي 6 وكذلك. الما يكنب في المعرب من شمن مل نفاية 
السبعينهات والثمانينيات وضعية مغايرة لابْدُ من التنصيص عليها)» وأفسح لنا تصورٌ الحداثة إمكانية 
قراءة المتون الثلاثة المشكلة للشعر العربي الحديث؛ وهو ما يحول المصطلح عن مقاصده 
المألوفة: ويحيط باتساع الزمان والمكان في الوقت ذاته. أما اللغات فما نزال في مرحلة طرح 
السؤالء كمرحلة أساسية في اكتشاف مسار القراءة. لذلك زمنه. . 

أهمية هذه الحدود ا ومنهجية2 وهي أيضاً مضيفة لعوائق تستعصي مواجهنّها بسرعة, لأن 
تمديد مسافة المكان إلى جانب تمديد مسافة الزمان» ترحل بعيداً لتحتضن المنهج والمعرفة؛ فعدم 
اختزال أضلاع الشعر العربي الحديث يستوجب. نتيجة لذلكء. عدم اختزال البنيّات والقضايا 
والأسكلة والاحتراس في تسويل الأزينة والأمكنة والمتون إلى :تجرد رايا خنالضة المقل:يهيل 
بعضها على يعضء لأن العلاقة بين أطراف العالم العربي» وبالتالي بين المتون المختلفة؛ لاتلغي 
الاختلافات. وهذا ما لم تحتط له جملة من الدراسات العامة أو الوطنبة'(تالسستى التنيابي) ين 

د الاختلافات بين قوانين البنية الموحّدة لمئن من مُنُون الشعر العربي الحديث أو بين 
تصينة رارق من غنا يكف هنا النمدك واضلة بين | الدرانات المامة والوطلنية فى حقة وإعادة 
قراءة لمناهجها وأدواتها التحليلية من جهة ثانية, دون أ ن يكون الوصل متوازناً من حيث التناول. 

بين الاهتمام بوصل الشعر العربي الحديث وبوصل الد راسات حوله. لأن كأية الدراسة هي المتن 
الشعرني قبل أن تكون الخطاب النقدي. 

1. ومتون الشعر العربي الحديث. كما أسلفناء ثلاثئة رئيسة : الأول هو التقليدية, 
والثاني هو الرومانسية العربية: والثالث هو الشعر المعاصر. ثلائة متون متبايدة من حيث بنيثها 
وفعلها الشعريان: وأسنئها النظرية: وتحقيتهدا الزمتيء ويخفي الشباين مفاهِن حشتركة: ويكون 
تأوينُها هو مضدر التباين. من هنا تكون الزمنية مُوْرّحَةًَ هي ذاتها بأنساق الدوال النصية. 
يكرك التحارب: مين ادن ورنعكه تو خلال البح النسية ذاتها وتاو دل المتتاهم الدع راسي 
عليهاء فيبطل كل تعريف خارجي للزمن وللحداثة في أن 

وبعد القراءات لأولية والنوالةة للفو والمراعماع المعتصية لأ المرانناك التخسنة 
ابيّن أن الدراسة ستقتصر على اعتسار عينات من الشعراء ونتناجهم الشعري لكل متن من المتون 
الكلائة...كي المركز التتعرقا ومعيطه الممكل له في 'درالتكا بالمغرقف: تكون لهاد في الإجميال: 
إمكانية وكثافة استيعاب البنية العامة لكل متن من المتونء والتعامل مع نماذج شعرية ذات سلطة 
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بنيات هذه المتون. وقوانين ن إبدالاتهاء ٠»‏ وتميز تمك انض ان -- 


ويقتصر انتقاء عيّنات المتون على ثلاثة من الشعراء المنتجين للنص الأثر في المركز 
الشعري. وواحد للنص الصدى في محيطه. وهكذا يكون الممثلون للنص الأثر مُِ محمود سامي 
البارودي. وأحمد شوقي (مص). ومحمد مهدي الجواهري (العراق). والممشل للنص الصدى هو 
محمد بن إبراهيم (المغرب). بالنسبة للمتن التقليدي؛ وبالنسبة للرومانسية العربية فإن الممثلين 
للنص الأذز هُمّ خليل مطران وجبران خليل جبران (لبنان)» 5 القاسم الشابي (تونس)ء ويمثل 
النص الصدى عبد الكريم بن ثابت (المغرب)؛ أما متن الشعر المعاصر فيمثل النص الأبْرَ فيه كل 
من بدر شاكر السياب (العراق). وأدلتيين (سوريا)ء ومحمود درويش (فلسطين): والنص الصدى 
يمثله محمد الخمار الكنوني (المغرب). 


ربما تجلّى هذا الاختيار مُلغْزأُء ولا ريب أنه جدالى» ولكن الصعوبات التي اعترضتناء في 
اتتقاء عينات الشعراء. ثم في انتقاء عيّنات نصوصهم ف مرحلة تالية» تتجاوب مع الصعوبات التي 
اعترضت غيرناء داخل الثقافة العربية وخارجها. وما يُفصح عنه اختيار كهذا هو أن العيّنات هي 
الى اشغارتياء أي أنها محددة للإشكالية التي نستضيء بها في إعادة بناء الموضوع.!79) 

إن وجود أو عدم وجود شاعر ضمن العينة لايتضّن حكم قيمة بالضرورة؛ لأن الأساس في 
الاختيار هو شموليةٌ قوانين البنية النصية ومُمْكِنُهاء ومستويات الفعل الشعري والأسئلة النظرية 
والمعرفية التي تطرحها نتاجات كُل شاعر من هؤلاء الشعراء. 
ا 1 تتوزع الدراسة عبر أربعة أقسام تضبطها لحظتان للقراءة. تثمل اللحظة الأولى ثلاثة 
أقسامء يستقل كل متن من المتون في واحد منهاء وهي : 


9) مسألة اختيار عينة المتن المقروء من بين ما يشغل الباحثين. عند المرحلة الأولى' من عملهم. وكانت عينة الشعراء الذين اعتمدناهم 
في إنجاز ظاهر الشعر المعاصر في المغرب قد أثارت التساول أثناء مناقشة الرسالة وبعدهاء وكنا آنذاك صرحنا بأن «الشعراء هم 
الذين اختاروني»» وهناك من اعتقد أن هذا الجواب صادر عن استخفاف. وبعد سنة عثرنا على الباحثة شوشانا فيلمان ل 
مقدواء2 تقول بالرأي ذاته عن موضوع دراستها المعنونة ب : الجنون والثيء الأدبي. دار سويء باريسء 1978. وهو ماعبرت به 

على النحو التالي : 
. هي ذيء ٠‏ إذن؛ ٠‏ نقطة انطلاق فكرتي عن الجنون. انطلاق يشرح لكم بطبيعة الحال» ليف بلنخاال اعفار سوسوم 
0 بالأحرى. كيف أن الموضوع اختارني وفرض نفسه علي». 
راجع الحوار الذي أجراه فيليب سوليرس 5عاام5 عومةانطم مع الباحثة في مجلة : 
.9 ,ع تماة 81 عع ,80 ومتع صل بأعمو 11 


وقد ترجمنا هذا الحوار ونشر في مجلة الكرمل. ع 9. 1983 ص. 35 61. 
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القسم الأول : 


القسم الثاني : 


القسم الثالث : 


يتناول النصوص التي تتآلف في التقليدية كمَّئْنء وهذه النصوص اعتمدت الشعر 
العربي القديم كنموذج يتوحد مطلقه في مبادئ ثلاثة هي التمركز حول 
الصوت, وأسبقية المعنى» والرؤية المتعالية للغة. وهذه جميعها لم تمنع وغيّها 
الممكن20) من لمس الشعر الحر وقصيدهة النثر على السواءء حسب الفترات 
والتأثيرات. ولنا في في شوقي ومحمد بن إبراهيم والجواهري أمثلة على ذلك. 
وهذا يعني أن التقليدية لاتتعارض في مبادئها الضابطة مع مَا لآ يتشككُ فيها. 


يُكمل من الرومائشية العرية ال أعلتت الصراغ ب مياد التعليدية وتأويلها 
للروفانسة الأروقية :والأمين ذكية ‏ شفاط مع االموفهاه الأندلنية بأفكالياً 
العديدة. ومبادئ هذا المَنْن الشعري تلتحق بالمبادئ المشتركة للشعر الرومانسي 

ءً 5 ام 
الأروبي في الوقت نفسه الذي لاتنفصل فيه تماماً عن النظرية التي تشغْل 
الشعر العربي والمنطلق النظري الذي يستحوذ على حداثته منذ القرن الشاسع 
عشر. أما الوعي الممكن فهو ذهاب وإياب بين الكتابة الصوفية والحكاية, 
ويعثر على نموذجه في الممارسة النصية لكل من جبران خليل جبران وأبي 
القاسم الشابي. 


وندرس ضنه الشعر المعاصر. وهو المَنّنّ الذي أصبح تعددٌ الممارسة النصية فيها 
هو المعياره حتى ولو كانت العادة (التي علينا غَرْوّها) تقدّمها كممارسة واحدة 
ومتجانسة. ويتضح التعددٌ في إعادة بناء شمولي للإيقاعء. والصورة. واللغة. 
ورؤية العالم. وللنص كنسيج باختصار. 


0 انشغل لوسيان غولدمان كثيرا بمسألة الوعي الاجتماعي ودراسته. ونحن هنا نفيد منه باستعمال الوعي الممكن الذي يعرفه كما 


يلي : 


«المسألة إذن هي معروفة لا كيف تفكر فئة. ولكن ما هي التحولات المحتملة الحدوث في الوعي. من غير أن يحصل تعديل في 


الطبيعة الأساسية للفئة». 
.10 .م.1971 بكفوظ .ععناممن ,أعموعدج! .كموتغوتلع11] اطنظ ,عومعةهمم عاععمد ها كمهل علأءعتتالف ومتفوفى ها .مممسسلامن ومعتسا 


هكذا يؤالف الشعر المعاصر بين مجموعة من الممارسات المؤسومة بأثر 
الذات الفردية للكتابة. وهذا الشعر لا يعكس مدرسة أو حركة (كما كان الأمر 
مع التقليدية أو الرومانسية العربية)» بل يعطينا بالأحرى نوعاً من المُخْتَبَر 
حيث تجد الذاتيات» والثقافات» والرؤياتء واللغات نفسها في مواجهة العجز 
عن تنمية التحالات والأشبناء والعلائق لوضع اجتساعي قار يي مخضوضص 
يخترق الزمن العربي الحديثء ولذلك فإن المطالبة بالحياة والحيوية سترافق 
المفهوم المركزي للتقدم في هذا الشعر بصيغة مُوسّعة. 
سيقرأ الشعر المعاصر غيرّه من المنون في ضوء تخلّف الشعر عن تسمية 
العصر المعيشء وتسئييج طاقات الجسد الحي» الفردي والجماعي؛ بالجسد 
المفهُومي» واعتقال معطيات الحضارة الصناعية في مخابئ معزولة عن الأرضية 
العلمية والأنساق المعرفية التي تبادلت وإياها عملية الإنجاب.27) 
لقد شرع تتأمّل دقيق أحيانأء في اللغة الشعرية بنج ذاته مع الشعر 
المغاض جنباً إلى جتب مع العودة إلى :النضوض العزيية المضلية: المكبوشة أو 
اللانفكر فيهاء وهوها استتدعن قراءة تقدينة للثقافة العربينة الفبديية:هة 
وسيذهب الوعي الممكن هذه المرة إلى غاية المطالبة بالممارسة النصية 
كدكتابة»» متأثرأ بالممارسات النظرية والنصية في فرنسا20» كما تأثر من قبل 
ب لنموذج الإنجليزي - الفرسيء المتمشل في ت.س إِلِمّوت ‏ سَان جُون ييُرس 
على الخصوص. وهنا أيضاً تستمر نظرية الشعر العربي مُشْتَغَلَةٌ في الشعر 
المعاصر, وقد غافلت وعْي الشاعر. 
هذه الأقسام الثلاثة ذات اهتمام نظريء يركز على المفاهيم والتصورات التي تؤطر النص 
المفرد والمَتتن بمجموعه, ولكنها تعتمد التحليل الخاص بعناصر نصية: مع انتهاء كل قسم بتحليل 
مفصل للنص المفردء فيكون الذهاب والإياب بين مشترك المتن وبنيّته من جهة؛. وخصيصّة النص 
الواحد لكل شاعر على حدة من جهة ثانية. وتأتلف هذه الأقسام كلها في اللحظة الأولى للقراءة. 
1) تستحق هذه النقطة تحليلا مفصلا يتناول الحداثة الغربية منذ بودلير على الأقل إلى الآن. ونعطي مثالا ساطعا لرؤية شاعر فرنسي 
حديث» هو فرانسيس بونج؛ إلى تخلف الشعر عن الكهرباء. راجع : 
87 ,1980 كمه لكقستااض) / عنوع2 ,1غللة ,وععبورة لفاك ماءعاع"! عند عا) ,عومدو عنمهة! 
2 الن نستعمل في دراستنا مفهوم التراث. لأنه مفهوم إيديولوجيء يفصل الثقافة العربية القديمة عن صيرورتها وإبدالاتها التاريخية. 
ويجعل منها جسدا مينا. ويحتاج هذا المفهوم لقراءة هيدجيرية - ديريدية. 


23) بتصوّر رولان بارط وجوليا كريسطيفا لهاء وكان أدونيس قد دعا إلى «تأسيس كتابة جديدة. راجع مواقف. ع 15. 16, 17. 
1. وقد تناول الموضوع في أكثر من دراسة» وسنعود لذلك في الجزأين الثالث والرابع. 
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أما اللحظة الثانية فينفرد بها القسم الرايع الذي يعيد صياغة القضايا النظرية السابقة في 
تفريعات نظرية موسعة لها النصي والخارج النصي. وفي هذا القسم تلتكم التصورات مجدداً بغاية 
اختبار ما تدعو إليه من قضايا وتساؤلات» وتتوسع القراءة لاستقصاء يركز على مُشْتَرك المتون» 
وبالتالي على مُشْبَرك الشعر العربي الحديث في المركز الشعري ومحيطه؛ ولتكون القراءة مفضية 
لمساءلة الحداثة. 

لآ تلاق التحظتان» والدرانة 0 باللانهائية: ولهذا فإننا بتوزيع الأجراء الأربعنة :على 
لحظتين نكون مستعملين لمصطاح اللحظة: كنصورء حسب تعريف لُوسْيَان سيف 5806 ماعنا 
لهاء أي أن «كُل علاقة عي الحظة في :واكم هو أكثر أهنية : صيرورة» عملية نمو يصبح الشيء ذاتة 
جاتنا كوي إلى قيقد وين هنا لت ) نتيجة جديدة وهي أن العلاقة لايمكن 
بطبيعتها أن تُستوعب كعلاقة مَْرُولة» فكل علاقة هي علاقة مع علائق فق أعرى تكن قينا ل 
وي اوم وأعقد.. هكذا تكون اللحظة الثانية منفتحةً على لحظاتها الموالية. وحصرٌ 
الدراسة في أقسام أ أربعة إشعار يإمكانية أقسام أخرى. تلك هي مرابط السفر في متاه ليل الي 

ونظراً لاتساع المسافة النصية» بين بداية ظهور بنية جديدة وتبلور مُمْكنهَاء فإتنا تقر , 
من أُمْبرُْو يكو ون:! ممءطد«نا مفهومين هما العتبةٌ السفلى والعتبةً العليا'25 مع نقلهما من 0 
الدلائلي إلى الحقل النصي. وهو ما يساعدنا على التمييز بين كَائن البنّيّة وممْكنهَاء ويمسح 
للثاريك أن مكرة قزرا ف العميكة النمية. ٍ 
2 الشغرية 

يتمأى لنا موضوع الشعر العربي الحديث في صيغة متاه منذ الانطلاق. نميه متاهاً لأن 
الطريق الذي يقود الباحةه القلقء المسكون بِجَدَارَة القلقء مكان تنزوّج فيه الأضواءً والعتمات. 
ولربما قيل إن هذا موضوع لايختلف عن غيره في شيء, إلآ أن الوضعية الراهنة للبحث في الشعر 
عالمياً. وفي الشعر العربي الحديث خصوصاًء تحتفظ بقضاياهاء أكانت من طبيعة نظرية أم' 
إبيستيمولوجية أم معرفية. حمَّاً إن هذا لايصنع قط استثناء لموضوع «علمي» عند مقارنته بغيرهء 
5 القا قن عتؤل المدليل لست لها الوقضة شتياء وإذا كان :الفض متكا أعياناء إن هله 
المقدمة النظرية لاتتبئى حالة الشكوى. 


4) !7م1980 خميه روءأمزع0؟ وموتائلع .ومتدمع1 .أل60© ,عاعتمعم عأطدموه ناه هاة موتكعلممله1 عونا ,علغة معتسا] 
5 (24-325.م.1972 وموه عع ضوعع عل ع1ناءرء1/1 ,عالاعقطة عننتكع عاد ها ,مع 0زعطلونا 
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2. الشعرية والشعرية العربيّة 

ينطلق البحث العلمي من التساؤل المعرفي» وهو ما يجعل الواقعة العلمية تنتج عما يميه 
باشلار ل:داءا82 .© بالغز و كتمل أولية: وما يلتم خطوة منتائلة اهو أن يطهن تناز 
بتعددهء للذين يرتاحون لرؤية ‏ نَمو حدس مفاجئء غَيْر مُشْكَلٍ لعائلة متجانسة وموحدة. ولكن 
الأسئلة تنقسم على ذاتها وتتقاطع. ويجد لاحت فته أمام أغلة يكن الوضول إلن أجويتينا 
عبانا واحرى متعميية أجويتبا في المرحلة الراهنة من البحث. ونص هيدجرء المثبت في 
الصفحات السابقة» شفاء للقناعات المريضة. 

2.. كيف يمكن تحديد انتساب قصيدة عربية للشعر العربي الحديث ؟ ما هى البنيات 
التي تضبط هذه القصيدة أو هذا الشعر ؟ ما الفرق بين بنية قصائد المتن مدو وت النقدلة 
المفردة ؟ كيف تقوم القصيدة يإنتاج دلاليتها ؟ هذه العائلة التمهيدية من التساؤلات تمنحنا 
إمكانية اختراق 0 المنهجية والإبيستيمولوجية» كما تتضن جغرافية السفر في ليل القصيدة, 
حيث السماء والأرض تنكفئان بصمت في مكان له أسراره. 

ما هي الوضعية الإبيستيمولوجية للقصيدة ؟ أهي ذَلِيلَ أم دَالُ أم مَدُلُول ؟ ما هي طبيعة 
العلاقة والاختلاف بين النص الشعري والنصوص الأدبية والفنية الأخرى ؟ بين النص الشعري 
والنص غير الشعري 4ل غك انيه لضن السيرئ #يلسه 4 أ سياف + أ درل 6 يكن 
هذه الأسئلة عتمتها المتوهجة؛ والنظريات كما نماذج التحليل المقترحة إلى الآن من لَدّن 
اتجاهات «علم الأد » أو «علم النص» سواء أكانت. تعود إلى الشعرية أم الدلائلية مدوناهنسعة 
بفروعها وتعارضاتهاء تُعَلّمنا أن سلطة النص لامتناهية؛ فيما هي النظريات ونماذج التحليل 
متناهية. وما مقارّبتها إلا نافذة تحمل خيانتها في ذاتهاء من غير أن تكون الخيانة, هناء دالة على 
اقتراف ذثب أو خطيئة؛ لأن الخيانة ملارمة لكل مقازية: 

2. نحن متورطونء في هذه المرحلة من البحثء في الجواب عن جملة من الأسئلة 
المتعلقة بالوضعية الإبيستيمولوجية للشعر. إن جواباً من هذا القبيل لا يعطي الامتياز لاختيار 
أعمى يقع على خليط من النظريات تَؤمَلُة الصدفةٌ للَذّة إزْقَاد خطوات البحث. 

وإذا كان بناء الموضوع يمرء منذ البدءء» بالغزوء فإن مهمتنا ستكون كامنة فى تعيين الآثار 
المؤدية للقبض على غاية هذا العملء غير أن اتباع غاية ممائلة يتجاوب مع الطريقة التي سنعيد 
بها التفكيرء دفعة واحدة, في التصورات والمفاهيم. 


066) راجع على الخصوص 3 
.8.23 ,1977 كقهط ,مكلا .ل عموتطممصائطط عمتووطن] رعدي 1 موعن اموت ".1 عل ومناسصعه7 ه] _لساعطعم مممن 


2.. كنا من قبل صرحنا بأن استراتيجية عملنا حول «الشعر العربي الحديث» ذات طبيعة 
نظرية» وهي تستعين بتحليل البنيات والخصائص النصية» مهما كان محدوداء بغاية العثور فيها 
من اتن ولك المتلحل حسم موغمل تنظيرع لهئنا الفمل القبرى لا تأريفنا 
له وعملنا هذا تعتر ضه حواجز نظرية ومعرفية:» منها ما يتعلق بالشعر ونظريته: حسب 
المعطى الأروبي والأميريكي الراهن؛ ومنها ما يتعلق بالشعرية العربية. 

2 إن الشعر ونظريته» على السواءء يندمجان في وضعية أوسع؛ هي وضعية النص 
الأدبي. وسنكتفي بطرح تعريفين لإبانة التعارض بينهما. 

تنتمي القصيدة» ككل نص مُتَمّى أدبا إلى لغة معزولة بحسب رولان بَارْط:” فيما 
يتوقف فعل تسمية نص من النصوصء بدخيلة المؤسة الأديية» على الشرائط الخارج النصية في 
رأي يُوري لُوتْمَان 038:هما يله29.1) يعود التعريف الأول بالأدب إلى اللسانيات. وهو متأثر 
بالشكلانيين الروس وجماعة حلقة بِينًا م1 الألمانية من قبلهم» فيما يتخذ التعريف الثاني من 
النظرية الإعلامية (نظرية التلقَّي) منطلقه. ولكن التعريفين معأ غير إجرائييْن بالمقارنة مع 
التصورات الأخير: ة التي اعيعة ب مفهوم النص ذاته 'موضع الاتهام. 30 

هذه القضايا الأولية تستوقفناء بطبيعة الحال» وتنبهنا لأهمية مراجعة التصورات المهيمنة 
منذ أرسطو إلى الشكلانيين الروس بخصوص الشعرية:؛ ثم مراجعة هذه التصورات في النظرية 


27) تطرح العلاقة بين نظرية الأدب وتاريخ الأدب مسألة نظرية ذات أهمية قصوى. ونفيد هنا من أوستن وارين ورينيه ويليك في 
تناولهما لها حيث يقولان : 
«هذه التمييزات (بين نظرية الأدب والنقد والتاريخ) واضحة:» معتدلة؛ وبالتالي مقبولة بشكل واسع. غير أنه ليس من الشائع التأكيد 
من أن هذه المناهج وقد عينت بهذا الشكل ‏ لايمكن أن تستعمل في عزلة عن غيرهاء وأن ن كلا منها يستوعب الآخر استيعابا 
ما اد ل ال و د نظرية الأدب والتاريخ. أو التاريخ بدون 
نظرية أو نقد. ومن الواضح أن من المستحيل وضع نظرية للأدب إلا على أساس دراسة أعمال أدبية معينة». 
كناب نظرية الأدب» ترجمة محيي الدين صبحيء مراجمة د. حسام الخطيبء المجلس الأعلى لرعاية الفنون والآداب والعلوم 
الاجتماعية» مطبعة خالد الطرابيشي» دمشق» 21972 ص.47. 
واتفاقنا مع المؤلفين في هذا التصور ضني في اختيار الموضوع: بالإضافة إلى أنه لا يلغي إعادة النظر في تصور تاريخ الأدب 
ذاتهء كما دعا إلى ذلك النقد البنيوي. راجع رولان بارطء على سبيل المثال» 2 في كتابه : 
2 .م ,1970 اننع لع ,ج عبن اء1 » .1لم) 5/2 
228 انآ ,11لا .1 بمعلهم8 علأعوء انهه .1 دا رعطمق8 لمهام1 
راجع الترجمة غي الثقافة الجديدة» المحمدية, ع:28. 
209 ,1973 ,عوط بلمفتعتتلون ,818ل( بوعمتقصتط وعهموزعد وعل عنوة طامتاطز8 ,عسو فكتاتة عاك سل عمسكعهيد هآ ,مدصامة ترناه1 
.0 .م 


0) تقصد على الخصوص النقد التكوينيء وكان جاك بوتي :اع" معلاومول. قد كتب سنة 1975 بأن «النص لا يوجدء. وهذا ما 
سيتناوله ثانية لوي هاي. راجع : 
.147-158 .مك198 ,أتدح4 ,62 16 رعهوه20 عناباع 2 مز كهم عاكلكت "م عاجرعا ع1 ,بزو1 كنبا 


الدلائلية أيضاء خاصة وأن هذه الأخيرة شرعت في اقتحام دراسات عربية؛ في المغرب قبل 
الندزق: وديعلزم التراعتة اغدم ينان النظرينة الأرويّة الروماننينة: إن التضون النطاق اللثهر 
يفعل في التنظيرات القديمة والحديثة» وهو ما تَجسُْدنه مقولة اللاستمرارية ضن الاستمرارية: 
المعبّر عنها بصيغ عديدة» ومنها في العصر الحديث حضور الثابت في المتحول كما لدى رُومَان 
يَاكْبْمُون!37) والتحليل المبتهج؛ يامضاء نورْبْرُوبْ فْرَايْ عمط «هءطنههلاء بصدد تحليله للقانون 
الكبير الضابط للأدب الغربي.(032 
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2. هذا لايكفي. 

إن التصورات السابقة الذكر تنادي على أثر آخرء لايمكننا رؤيته وإدراكّه إل بحركة أبطاً. 
8 العربيء كأَثر, مُلْقَىّ بهء وبعناية فائقة» إلى نهايات النسيان. 

يقرع علينا أرسظو خحرية مشيازية أبنانتها العنافن: والقوائينن القثلقة: ومظطاف: تيد 
المحاكاة والاستعارة؛ فيما هي وصفية.33) ولم تفلت الشعريات العربية القديمة من تصوّر 
ممائل هوه موعية أخر: وضيية مسدركة رين الشعريات القديمة: أكتاتت أرونية أداغير 
أوقة هندية» ويهودية» وصينية. والتصور القبْلي». المعياري» والمطلق للشعريات العربية 
يُخْضعٌ تعدّدهاء قبل لقاء النقد العربي بكتاب الشعرية لأرسطو أَوْ بعده. ورغم أن دراسات 
ذهبت مذاهب متباينة في المقارنة بين الشعرية لأرسطو والشعريات العربية»ء وهي متداولة» 
فنحن لاضتطيع لمس هذه المسألة ثانية إلأعن طريق وسائل أخرى للتحليل. 


.9 .م .1976 ,2825 باتنهأل/1 بلء ,تامع صتنوتة .0011© ,كدعو عل أء نمو عل عناه كهمج16 يداك ررمدطم[12[ مم1 

.2235 اتناعد .لا ,عننوناءمم .الم ,عله فهوعع عاذ ,عنص ممع طورملة 

والقانون الكبير الضابط للأدب الغربي, بالنسبة لفراي. هو الكتاب المقدس. 

ونتذكر هنا أيضاء قولة ت.س. إليوت التي تسير في هذا الاتجاهء وقد جاء فيها : «إن لكل أدب أروباء بدءا من هوميرء وجودا 
متزامنا كما أنه يؤلف نظاما متزامناء. راجع كتاب نظرية الأدب» م.س.ء ص.336. 

يقول هييد كوتنر ,عمااة0 علزع11 في هذا الصدد : 

«كنا نتوفر على «شعريات» عديدة؛ قبل زمن طويل من تأسيس دراسات أديية في صيغة علم حقيقي ذي طموح نظريء ويتعلق 
الأمر بمجموعة من القواعد الموجهة لخلق أعمال شعرية جديدة وللحكم على أعمال وجدت قبل ذلك. لن نعينهاء وسنكتفي 
بالإشارة إلى التي كانت لها أصداء أكثر من غيرها في تاريخ الأدب الأوربي» وتقصد بها كتاب الشعرية لأرسطو الذي يلعب 
دورا مركزيا في التقديم الكلاسيكيء, وعند النهضة التي ظهر فيها مجدداء وحتى في الكلاسيكية الفربية التي يؤثر فيها بطريقة 
حانية. 

وكتاب «الشعرية» لأرسطو يقدمء كما هو الشأن بالنسبة للشعريات الأخرى: خاصية معيارية قبُلية» باعتبارها أداة نقدية كما هي 
أداة برنامجية». راجع : 

.20 .م ,1 .مه رعمسفس6 اذا ها عل 260216 دز ,عنخودة])1! 12 عل كع ضوغط) ععل عنع15 1161000 ,رعصناتز) علزء1[ 
ويمكن أن نطبق على المنهج المعياري ما قاله سوسير على النحو القديم» حيث يرى أنه «يهدف فقط إعطاء قواعد لتمييز الأشكال 
الصحيحة عن الأشكال الخاطئة؛ فهو دراسة معيارية» بعيدة جدا عن الملاحظة الخالصة التي وجهة نظرها ضيقة بالضرورة». 

.13 .مراك .مه رعلمعوغع ععوووتسهوهلا عق مهم ,ع نحدنه عل لممدالكء] 
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الشعر العربي الحديث 


مقابل ذلك» فإن ما يطرح علينا أسبقيته العملية» والملحاحة» هو الإنصات لصوت وحيده 
بطالب بحق القمرية النزيية وى التقلانها اسن العمريات الأخرق» باسنائينا لما ينين العريت 
والشرق معاً. ولا نتغيّاه عَنَاه تتلكاً شقيّا للذات: كما أننا في منأى عن الإقرار بهُوية ما يبَى 
عادة بالشرقية, ما دام الشرق يكاد يكون من اخْترَاع الغرب.04 الشرق / الغرب» هذه الثنائية 
الميتافيزيقية المتعالية والمهيأةً للتفكيك الديريديّ (نسبة إلى جاك ديريدا) تمنحنا مكاناً آخر 
للقراءة. ولا يكون الاختلافء تبعاً للتفكيك الديريدي» هو «الموجودٌ ‏ الحاض, صاحبُ 
الامتيازء الفريدٌ» المبدئي أو المتعالي الذي نبتفيه. إنه لايحكَمٌ شيئاًء لا يبسّط سيطرته على 
شيء ولا يسارسُ في أ مكان سلطة ما. لايُعلن عن نفسه بحرف أكبر #أناءكنازة10. ليست 
مملكة الاختلاف غير موجودة, ولكنه يوْجَجٌ هذم كل مملكت. (35) 


34 


36 


الجمحي,'*'! و«صناعة الشعر» للجاحظء7”*' و«تقد الشعر» لقدامة بن جعفرء و«قواعد الشعر» 
لأبي العباس أحمد بن يحيى:*7' و«عيار الشعره لابن طباطباء و«علم الشعره لابن سينا.!39) 
والتسمية المهيمنةٌ هي «صناعة الشعر» التي نعثر عليها بوفرة لدى أبي هلال العسكريء وابن 
رشيق» وحازم القرطاجني وغيرهم. 

وتدل هذه التسميات, وكذلك الأعمال؛ على تنوع وغتى الاهتمام بالشعر لدى العرب 
القدماء. وهوء لا محالةء جديرٌ بالتأمّل والتحليل والنقد. إل أن الإشكالية المُوَجّهَة والمواجهة 
للباحث تتجاوز حدود التأثرات والمقارنات» أو الاختفاء وراء حنين مُشْتَبَهِ فيه. إنهاء بعبارة 
أخرى» ترغمنا على فك الارتباط مع مشروع القراءة السائدة بغاية التفرّغ لما يرم المصير 


يقول إدوارد سعيد : «فقد كان الشرق. تقريباء اختراعا غربياء راجع كتابه الاستشراق» نقله إلى العربية كمال أبو ديب. مؤسسة 
الأبحاث العربية» بيروت» الطبعة الأولى: 1981, ض.37. 

35 .0 بص ,1968 ,اتناعك لع ,« أعنن أع1 » .أله رعاطمعمف 'ف عأروغطا دز ,ع20 ه0116 ما رهل25ع12 وعناوءء ل 
يقول ابن سلام : 
«وللشعر صناعة وثقافة يعرفها أهل العلم, كسائر أصناف العلم والصناعات : منها ما تثقفه العين» ومنها ما تثقفه الأذنء ومنها ما 
تثففه اليدء ومتها ما يثقفة اللسان»: 
طبقات فحول الشعراء» قراءة وشرحه محمود محمد شاكر. مطبعة المدنيء القاهرة بدون تاريخ» ص.5. 
يقول الجاحظ : 
«والمعاني مطروحة في الطريق يصدفها العجمي والعربي والبدوي والقروي والمدني. وإنما الشأن في إقامة الوزن وتميز اللفظ 
وسهولة المخرج وكثرة الماء. وفي صحة الطبع وجودة السبك. فإنما الشعر صناعة وضرب من الصبغ وجنس من التصوير». 
راجع كتاب الخيوان» تحقيق وشرح عبد اللام هارون, دار إحياء التراث العربي» بيروت؛ الطبعة الثشالثة. 1969. ج 3 


.132  131.ص‎ 


بو الغباس امد بن يحيى: قواعد الشعرء تحقيق رمضان عبد التوابء دار المعرفة» القأهرة. 1966. 
زاجع المدخل الأول لهذا الكتاب. 
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المتعالي لهذه الشعريات. وباتخاذها هذه الخصيصة المتعالية المشتركة سيكون استعمالّناء من 
الأز فصاعداً. لمفهوم الشعرية العربية القديمة في صيغة الإفراد مُبَرّراً ومن ثم فإن 
المصاعب تشرع في الانبثاق بمجرد ما تتبعٌ القراءة مسار نقد هذه الخصيصة المتعالية 
المتدكمة في التعوية العربية:توبهذا أييا يكرن التسور التنبي النظرية القدرية بنابعا 
على البناء (سنعود لذلك). 
شكلت الشعرية العربية حقلاً مُدْمَجَأً بصورة أو باخرى) في حقل الدراسات القرآنية» ولا 
حاجة بنا للاستشهاد أو البرهنة على ذلك الآن. ستتولّى الأمر في مار الأجزاء الأربعة 
للكتاب. فالشعرية العربية كانت فرعاً من الدراسات اللغوية المتمركزة حول تفسير النصر 
القرآني» وإبراز لغته المعجزة التي لاقدرة لأ نص غيره على التَّشبّه بهاء فبالأحرى تحدّيها. 
هكذا كانت كل من دراسات الإعجاز القرآني» ودراسات الشعر (والنش) تضع الحدود. 7 
وتكون الشعرية العربية مُلحَقَةٌ بالدراسات القرآنية أو مشتقة منها. بمعنى أن قضاياها 
وحلولها ليست بالضرورة مختصة بحقل النص الشعري. من هنا ينبثق مشهد القصيدة المعلقة 
بين المّقدّس والمُدئْسء لدى هؤلاء وأولئك, وهو ما نعثر عليه ضنياً في الدراسات الخاصة 
بالشعر والشعرية مثل طبقات فحول الشعراءء والشعر والشعراءء ونقد الشعرء» 
والمؤاذنة:والوساظة: والقيدة» كشلاج ذات) يدلظة معرفية» بل 'بناطة عار يغية كزلتك: 
أو نعثرهعليها صريحة في الدراسات القرآنية والبلاغية مثل إعجاز القرآن» وكتاب البديع, 
ودلاائل الإعجازء وهي نماذج متباينة في موقفها من الاحتجاج بالشعر في إثبات إعجاز 
القرآنء أو في موقفها من إبدالات البنية الشعرية ذاتها. وخاصة لدى الشعراء المحدثين. 


. ويمكن في هذا السياق إعطاء كتابي العمدة وأسرا ار البلاغة» حُجِّتَيْن في الدفاع عن 


دراسة الشعر سواء بمفرده أو ضن الدراسة القرآنية» وهو دفاع يصرّحٌء على الدوام» بمشهد 
القصيدة المعلقة بين المقدّس والمدنس. 

والمشهد الموسسّع الذي حاولنا إثارته لايدعوء في بنيته العامة؛ إلى الاستغراب أو 
الأسف. فالشعرية العربية تنّبعٌ الخط الذي تبدّنُّ حضارات وثقافات أخرى قديمة؛ وها هي 
الدراسات اللغوية والبلاغية اليهودية والهندية والصينية» على سبيل المشالء مؤسّسة على 
النصوص المقدسة. وبها أصبحت خصيبة, ولو أَنْ هذه النصوص تنبت من طبيعة أدبية. (40) 
يقول نورثروب فراي بهذا الصدد : 


«كل كتاب مقدس هوء كقاعدة عامة. مكتوب بكثافة هي على الأقل كثافة الشعرء إلى الحد الذي يكون فيه» كما الشعرء وثيق 
الصلة بلغته. والقرآن» على سبيل المثالء منشبك بالمميزات النوعية للغة العربية. مما جعلهاء عملياء تنفذ إلى كل مكان دخلت إليه 
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الشعر العربي الحديث 


ولكن الشعرية العربية التقت بكتاب الشعرية لأرسطو أيضاًء بعد انشغال العرب 
الفلعة؛ وقد كان هذا اللفاء عن منتوى خطائض :تصينة لاتب يصلة شاغزة للشعر 
العربي» وهو الشعر الدرامي والملحمي اللذان اتكب أرسطو على دراستهساء واستخلاص 
عناصرهما وقوانينهماء في القسم الذي وصل إلينا من كتابه على الأقل» وهو القسم الذي 
ترجمه العرب ووضعواء في ضوئه. مساراً مُفَايراً للشعرية العربية» من غير قراءته قراءة 
نقدية. كان ذلك غير مُمكنهم. 

متعاليات الدراسة القرآنية واللفوية العربية القديمة» ثم متعاليات كتاب الشعرية 
لأرسطو تركت الشعرية خارج الشعرء والشعر العربي خصوصاً. لذلك نتقدّم بفرضية هي أن 
الشمرية العربية دراسة مَكُيُوتّ!0*! وهي ما تزال كذلك إلى الآنء لأ النظريات الحديثة 
تمارس بدورها كَبْنَا للشعرية العربية بطريقة لا يقل فيها الكبت الحديث عن الكبْت الذي 
مارسته عليها الدراسات القديمة. 
من هنا تنبثق أهمية اتباع طريقة الغزو المزدوج2* لحقل الشعرية العربية؛ فمن ناحية 
سنتوجّه نحو غزو التصورات والمفاهيم والأدوات» المتداولة في حقل الدراسات العربية» بههدف 
تذكيك أسسها المتعالية والميتافيزيقية؛ ومن ناحية ثانية غزو نظريات أروبية وأميريكية 
حديثة عثرت على سبيلها إلى الشعرية العربية القديمة؛ ومن خلالها تمت إعادةٌ قراءة الشعر 
العربي قديمه وحديثه. فضلاً عما يعتمل في المتداول مما لم يدخل بعد إلى الدراسات 
العربية. هي مهمة نظرية. ولا مجال للنظرية الشعرية في عملنا خارج تصورها 
النقدي. نقول ذلك ونحن نعلم أن التجاوز النهائي للمتعاليات غير ممكن كلية. ذلك هو 
الدرس الهيدجيري بامتهاز, 


الديانة الإسلامية. والمفسرون والدارسون اليهود. من ذوي الاتجاه التلمودي أو القبّالي. انشغلوا حتماء وعلى الدوام؛ بالخصائص 
اللغوية الخالصة للنص العثري من العهد القديم». .41 .م .اك .مه ,عفد فصدمع مآ 
ومع ذلك يميز فراي النصوص المقدسة عن النصوص الأدبية. حيث يرى أن النصوص المقدسة ليست من طبيعة أدبية. المرجع 
السابق.,» ص. 100. 
ستعمل هنا كلمة «الكبت» بمعناها اللفوي في العربية. وهو كما جاء في اللسان : الصرع والخيبة والإخزاء. وبهذا جاءت في بيت 
المتنبي 1 

١‏ أزل حسدالحساد عني بكبتهم ‏ فأنت الذي صيرتهم لي حسدا 
ولا نستبعد معنى الكلمة في التحليل النشيء وهو حسب فرويد : «ظاهرة لا واعية للدفاع يقصى بها «الأناء غريزة (جنسية, 
عدوانية..). أو فكرة معارضة لمتطلبات «الأنا الأعلى». 
ويميها عبد الكبير الخطيبي بالنقد المزدوجء وهي التي عرضها في العديد من أعماله. مفيدا من ميشيل فوكو وجاك ديريدا على 
الخصوص. راجع كتابيه المترجمين إلى العربية, وهما : النقد المزدوجء دار العودة. بيروتء 1979., والاسم العربي الجر يح. 
دار العودة» بيروتء. 1980. 


2 أَوْضَاعٌ متعارضة 
سيكون للتنظير وللتحليل معاً. في هذا البحثء مسار متعدد المنعرجات. وبه لن يستسلم 
أدوما للخط المستقيم. النظرية وحدها ستتكفل بمراقية إعادة البناء. لأنه «لايمكن: بدون نظرية؛: 
ضبط أداة واحدة ولا تأويل قراءة واحدة» كما يقول دوهيم تعطن<ا 40,1٠.‏ 50 أن نحدد؛ فى 
هذا السياقء تصورّنا للنظرية» حتى نوضح القضايا الأساسية ونتجنب سوء تفاهم غير مقصود. ْ 
2 غالباً ما يؤالف الباحثون. من عرب وغيرهمء بين النظرية والبناء. بل إن هناك 
ظاهرة عربية تتميز بالنفور من تصور النظرية كهدّم وبحث واستقصاء. ولكن النظرية لا تنحصر 
في: تصور واحد هو البناء. وتاريخ التصورات في أروباء على الأقل. يحيلنا على ذلك. ونأتي. 
في الحقل الشعري. بقولة لإزْرَا باونْد جاء فيها «إن الشعر حيوي بالنسبة لأي مجتمع من 
المجتمعات». نقتم قولة شاعر على قولة عالم؛ رغم أن السائد في الدراسة العربية الحديثة (على 
كم القديمة) هو إغفال أقوال وملاحظات الشعراء. لهذا الإغفال دلالته. هذه القولة تشير إلى 
حدود الخطر في نظرية الشعرء لأن الشعر يصبح متجاوزاً للشعر. ليذهب نحو معنى التاريخ 
ومعنى الذات الكاتبة. 
إن العلاقة بين النظرية والبناء تربط النظرية بالعلم. ».وفي العلاقة بينها وبين الهدم 0 
بين النظرية والنقد. لذلك أَبَرزْنا من قبل أن النظرية الشعرية في عملنا ذات تصور تقدي. 
وهنا لذلا بنصر المتعاليات المهيمن على النظرية الشمرية لدى العرب وغيرهم. ٠‏ بعن فيهم من 
تين العلاقة بين النظرية والنقد منسية. لنتذكّر قليلاً. إن ديكارت يتأسس تصوّره للنظرية 
على النقد والهدم» وقد توجّه بالنقد لمفهوم العصور الوسطى عن الطبيعة. وكذلك هي وضعية 
النظرية لدى هيدجر وميشيل فوكو وجاك ديريدا على سبيل المثال. لقد توارثنا العلاقة بين 
النظرية والعلم عن أرسطو الذي يجعل منها تأمّلا في الحقيقة. ولا مكان للممارسة فيها. وهذا 
التصور الموروث يتطلب تقداً هو الآخرء لأن العلم يعني التقنية, فيما النقد لا ينحصر في 
التقنية. إتنا تقترض من العلم الأ سس الإبيستيمولوجية» ولكن هذا لايؤدي بنا إلى نسيان ما ليس 
تقنية في الدراسة الشعرية. عند هذا الحد تكف أوهامٌ الانصياع للتقنية في العلم عند الدراسة 
الشعرية. وتكون النظرية بحثا متجدداًء لا نهاية لها. تتزوج النظرية المغامرة النقدية لما يتجاوز 
التقنية ويسكنها في آن. مغامرة لاضان لها غير اتباع مسارات النقد. هكذا تكون النظرية مواجية 


3 عن كتاب : 
.55 .2 راك .02 رعناه10أ0ك©50 عل 221162 هآ ,258401 هو بأعزطه همد : عنونوزطم عتيوعظ ها معطين م 
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النارف ومحكم هيا الاكنات إلى المآزق. لاتبسط ولا تختزل لأنها لا تستطيع إخضاع ما 
يتعداها في النص وكاتبه وتار يخهما. 

بهذا التصور النقدي للنظريةا44) نبتعد عن تصورها الأحادي المتداول» ونتنفصل عن الموقف 
الأخلاقي من فعل النقد والهدم. وبه أيضاً نخصر النقاش حول ما سيّلي في مدخل التعريف ذاته 
للنظرية. 

2. هناك تعامل سائدء عبر البلاد العربية» مع النظريات العورية الأزؤويئة والأسيريكية 

مع الشعرية العربية القديمة في غياب تحديد إشكائية درسنا الشعري الآنء ولهذا صرحنا من 

قبل بأن إشكالية هذه الدراسة ليست هي التي استحوذت على ابن سلام الجمحي أو قدامة بن 
بير أو الجرحاتي او ابن نهنا اد حازم القرطاجني أو السجلمامي» ولا هي التي استحوذت على 
الشكلانيين الروس أو الشاعريين والدلائليين في أروبا وأميريكاء من ياكبسون إلى ميخائيل 
ريفاتير ممع اانه اعوط 211. والتصريح ب باختلاف الإشكالية لا يلغي ضرورة اقتراض رأممال 
التصوّرَات وإعادة بنائه في الوقت ذاته. وبدون هذا التمييز سنسقط في استدامة السائد. 

لن نتردد. انطلاقاً من ذلك» في إبراز اللحظة الحرجة التي تجتازها التنظيرات والدراسات 
التهرية والدلائلية متك بتواض» في هذه المنطقة أو تلك من العالم لدى هذه الجماعة أو تلك 
وهي لحظة إم تنعكس بعد في الدراسات العربية, المأخوذة راهناً بنموذج الدلائلية. 

تقد نا واضحاً أن تنظيرات وناهج تحليل الشعر قد بلفت مرحلة تأسيس تار تيخهنا 
الحديث؛ منذ الأعمال الشهيرة للشكلانيين الروس الذين تنا وضعية اللسانيات» ممبا ساعد هذه 
تراس والساعيم على أخذ مكانها إلى جانب المناهج القديمة. ولم يتم هذا بعد على المستوى 
العربي. إن هذا التاريخ أصبح الآن طويلاء ولن نعرض له بقدر ما سنركز على ما يشكل دلالة 
نظرية ومنهجية» ثم سيتجدد اللقاء به في الأجزاء الأربعة للدراسة» حسب القضايا المطروحة. وما 

نشير إليه هو أن النجاح الذي حصلت عليه هذه النظريات والمناهج لم يعد مقنما تمام الإقناع» 
كما 528 عليه الأمر فى البداية, سواء أتعلق الأمرٌ بغزو خصائص النص أم تحديد المسارات 
السرية التي يسجها له حتى يعطي الفعل الشعري صدمئّه الخاصة التي اعددنا على تعريفها 
عبان النصء أم بالقبض على معنى القصيدة. أم أخيراً بضبط القوانين الداخلية و/أو الخارجية 

للمتخيّل الشعري. 


44 راجع على الخصوص الفصل الأول من كتاب : 
: 1982 وموط عءنلعء ا بع سطترء سك عسو 013 رتسممطعى 11 مم11 


مقدمة 47 


2 لهذه القضايا أنصارها ومُرِيدُوها في مراكز البحث. هنا وهناك نلمس الدعوة إلى 
اغادة يتا مغلم النصن الأدرى» حيبي المقازيات الثالية ': 


0( هناك تبعية الشعرية للسانيات. كما قال بها ياكبسون. وهي اليوم تتطلب إعادة قراءة 
العلاقة بين العلمين. وقد عرفت الثلاثينيات تقطة انطلاق من هذا النوع مع ميخائيل 
(45) 


باختين.”*! وها نحن بعيدون عن مرور أصمّ أمام نتائج هذه التبعية. 


يسير تطور «علم النص الأدبي» جنبا إلى جنب مع وضع العلوم, التي تستحوذ على هذا 
الحقل من الاحليل؛ على محكُ الاختبار. إن الدلائلية لاتخفي تجاوزها للشعرية. وهنا أيضاً 
لا نعدم المبررات والحجج. فغْريمَاس 001085 وكُوَرْتِيسْ 5فاناه© يفسران موقفهماء على 
بعل الكالة كاتلين نيزن طرح أديية أ وجمرية فم حتتن من الخطآن: كترفية ساد 
وضع العربّة أمام الحصان ! هناك أرضية مشتركة من الخصائص والتمفصلاتء, وأشكال تنظيم 
الخطاب التي علينا اكتشافُها قبل الاعتراف بقراءة نمط مُعَيّن أو تحديده. وهكذا فإن موقف 
الشعرية؛ المُعْتبْرٍ كعلم واثق من خصائص موضوعهه غير قابل للإثبات في إطار النظرية 
الدلائلية».00*) وهذا الموقف ذاته بحاجة لقراءة نقدية أيضاً. فَمُوكَارٌوفسكي وماواميهاةللء 
الذي يحتل مكانة المُعَلَم المشتر ك للدلائلية الأدبية؛ لم ب ذعلى إثارة نسألة انماء الشعر 
إلى الأنساق الدلائلية الأخرى. والحجة التي يقدمها غُرِيمَاس وكُوزتيس تأخدٌ دزبتها ' 
الاقتتاي من محو عدم الصفاء الإبيستيمولوجي للشعرية: ليّحلاً الدلائلية محلّها. 


ج) وعلى العكس من ذلك فإن كُلاً من يُورِي لُوتمان وأمبربُو يكو حتى لا نذكر إلا عِلْمَيْن 
مشهود لهماء لا يُبْعدَان الشعرية بصراحة.١47)‏ 

د) وإذا كانت جماعة لا مٌو تمجّدُ البلاغة على حساب كَل من الشعرية والدلائلية9*) فإن' 
أعمال هنري ميشونيك ننهومطء2845 تروء11 وتزفيطان طودوروف وجيرّار جُنيت 
عاعوون لون كأمثلة متباعدة ومتعارضة فيما بينهاء تثبت حيوية الشعرية كما تؤكد أن 


ب 


الصا 


45) را أجع : ,عمتكطله8ه اتمطعاتا؟ ,0ممله1 مفاء12 دآ رعلاوتاكتنهمن! أء عدوناغمم عناص وععغلكوم؟ دعا رعمناطءله8 [تمطكاتيح 
.م ,1981 روفو ,اتنع5 ,عبوناعمم .1ام© يعون ط لوه ع0 علعمع مل كاا؟ عل ذاتباد ,عمو نأهماعاك عوعواعع ]1 
46) ,عااء !عمط ,غاتمع امنا عاأعطعدة! ,عومهمها نل عتروغط ها عل 6مسموكلم عمتعمهه 2143 رعنو 50 تسعد ,وغاتنام ال بكوصاعن لم 
.3 .م,1979 حمدم 
47) لا يطرحان في أعمالهما ما يشير إلى إلغاء الشعرية بقدر ما يهتمان بالدلائلية. 
8) راجع على الخصوص كتاب : 
197 بوء أأع نظ رعرع أمصره كده نالخ ,عنههمم ها عن عمعاءمضطه. م ومين 
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الاقتراضات الإبيستيمولوجية تلعب الدورّ الحادمَ في بلورة النظرية» وأن الشعرية هيء قبل 
كل شيء» منتوح مطابقٌ للافتراضات الإبيستيمولوجية التي تنطلق منها. 
ونستخلص من هذه المواقف أربعة اختيارات» وهي الاختيار الذي يجعل الشعرية جزءأ 
مندمجاً في الدلائلية.9*) والذي يعلن عن نهاية الشعرية,50) والذي لا يشير إلى الحدود 
بينهماء57 والذي يثبت أخيراً انتماء النص الشعري إلى الشعرية لا إلى الدلائلية.72 
2 . تظل أغلب التعريات الأروبية حسب جيرّار جّنيت وتزفيطان طودوروف» متأثرة 


إلى حد كبين: بالشعرية الرومانسية الألمانية» التي يعود فضل إنشائها لجماعة حَلقة ب منذ 170 
لنة على التقريب. (33) وبناء على هذه الملاحظة سيّعيدٌ رٌ جان - ماري شايفر نعلا معلل 


ععلعوطء5 قراءة هده النظريات في ضوء الرأي العام الرومانسي الذي يُحَسْدن الوصل بين 
مقترحات 


)49 
)0 


)3( 00 إنساني ذو مكانة رفيعة على الخصوص. 

)2( للشعر علاقة متميزة ب«الحقيقة». وهي علاقة لا تملكها الأشكال الأخرى للممارسة 
الإنسانية» ولا يملكها العلم بالنات (هذه الحقيقة - حسب النظرية ‏ لاهوتية» «إنسيّقى 
سياسية» نفسية الخ...). 


(3) العلاقة التي للشعر مع «اللغة المتداولةء هي نفسها التي لأيّ فنّ مع مادّته : فما يمثلة 
ل 0 


الوقت نفسه جوهر اللغة في حد . ذاتها. وخاصيتاها ا هما الغاية في ذاتها 


(اللرُوم)» والتعليل (مفارقة اللغة الناقلة). 


موقف غر يماس. 
موقف غريماس وتأويل ميشونيك لأعمال يوري لأوتمان. وبالنسبة لميشونيك راجع مقدمته لكتاب لوتمان : 

.13 .م باك .مره ,عسوناو نايع عأيع) نال معاد هآ 
وسيعود ميشونيك في مناسبات عديدة لنقد موقف لوتمان. راجع على سبيل المثال : 

.234-238 .م ,1975 بوموه ,لمقصتئلة ,لكالا رمتصعء ع! بعصغمم عل أء عسهذ عل ءزمممطع1ة مدعا 
ويوضح الكاتب نفسه سبب عدم نقده لكتاب لوتمان» ويعود للوضعية الثقافية العامة في الاتحاد السوفياتي. راجع أيضا حواره مع 
هنري ديلي لإنااع 1غ في كتاب : 

.426-47 بم ,1978 بوموط بلعمصستااعه ,هلظ يمتصعط غ1 ,عمممممر ممع عأوعوظ .ءزمممطعوء14 مدعل 
تفصد لوتمان وأمبرطو إيكو ونذكر أن ممثلي هذه الفئة كثيرون» ويبدأون مع رومان ياكبسون. 
يمثله ميشونيك بكل وضوح. 
راجع : 

7م ,1980 لتاق ,42 ,عموتعوط عنبع 1 وذ عسووعمم عهمومة! عومدوناصة ده ,رعأعقط5 عمقلا - موءل 
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) «المكانة» ال المخصصة للشعرء وكذلك علاقته ذات الامتياز بالحقيقة. لهما اتصال 
وثيق بقراءة لغته.3#ا 

وبعد التحليل الموسع للشعريات الأروبية؛ في ضوء الرأي العام الروماسي؛ يجد جان - 
نارف قاين وآن التكليل »تافل لااتطت إللاواخل اللسانيات التهوية أي أن مرك علن 
الأطروعة البرسيزية لافتساطية الدليل» أوتطزم بالأحرى على موا اللانياف انوي 
حيثٌ يحل محل الخطاب العلمي خطابّ متخيّلٌ للشاعري الرومانسي».59 أَمّا عن الخصيصة 
للازمة للغة الشعرية أي غايتها في ذاتهاء وبالتالي الرؤية إليها كلغة معزولة» فيقول عنها شائفز 
إننا «حين نسلّمء في جميع الأحوال» بهذا الاختزال لطاقة الشعر النحوية فالأمر لا يتعلقٌ بالدعوة 
إلى خلق نظرية «الكلام الشعري». وأعتقد أنناء على العكس من ذلكء مطالبون بالعودة إلى 
شعرية لن تكون بعد منكبّة على اللسانيات وحدهاء شعرية تعتبر اللسانيات وسيلة للبحث 
الجزئي» ولي بعد كأرغّاثونء كتمودج. وعلى كعرية كهذه أن تغتبرمن ديد الغدا بين 
الشعر والنثر الأدبيين» بين الوظيفة الجمالية للكلام الأدبي والسلاسل الوظيفية اللسانية الأخرى» 
بل والخارج اللسانية أيضاً. عليها أن تتخلى عن فيتيشية النص المعزولء المُعتَبرٍ ككل مفلقء 
لفائدة وجهة نظر اختراق نصيء تسمحٌ بإدراك التعددية غير المغلقة للعلائق التي يجد أي نص 
مغلق نفسه منخرطاً فيهاء.(56) 

هذه القراءة النتقدية تؤكد من جديد تلك الصلة الضنية أو الصريحة بين الرأي الغنام 
الرومانسي» الذي تم تأسيية في حلقة يينًا الألمانية, والتصورات الشعرية: السائدة في أروبا من 
جه وشعونة 0 ور يديهاة"الذين عقوا اللقة الشعرية كلغة من الدرجة النائية لامنتباج 
تحليلها خارج اللسانيات» من جهة ثانية» وهو ما قلّصّ فاعلية التحليل؛ واختزل الفعل الشعري 
والنص الشعري معاً. 

لا شك أن الشعرية البنيوية هي أهم شعرية أروبية في القرن بتري ع ا از 
تبلورت أسسها النظرية على يد كل من ياكسبون وكارسفسكي برماوامه,ة.5 وتروبِتْسكُويْ 
إهاتهعناه5.1 في المؤتمر الدولي الأول للسانيات سنة 1928 وسيكون ياكبسونء لآحقاًء 
الناطقّ الرسمي باسم هذه الشعرية التي جعل منها تابعة للسانيات وفرعاً من فروعها. 

إبراز العوائق النظرية للشعرية البنيوية سيتم شيئاً فشيئأء ومن بين ما يتطلب التوضيح: في 
هذا السياق النقديء هو مفهوم البنية لديها. كان بودنا ألا نستعمل هذا المفهوم في عملناء سواء 


4) المقال السابق» المرجع السابق.» ص. 177 178. 
5) المقال السابقء المرجع السأيق.» ص. 189. 
6 المقال السابقء المرجع السابق.» ص. 193 3794 ٠‏ 


من خلال العنوان الفرعي للدراسة أو أثناءهاء لأن هذا الاستعسال قد يؤدي إلى قراءة البنية في 
ضوءالتتريبالدق خصعه بها الكمزية الشيزة فينا هو عبلنا يتطق عن قد أبسها النطرية: 

وفيت البدية راي لماي الى سحو عرلينا الجدلك لطر جمة النيات الي 
روي توظاطة ييل السسويين الما كمي بن سوم واكك لمعلاف متعيلحويين تلهوم 
النسق #«غ:درة وياكبسون يستعمل مفهوم البنية الذي كان تمٌ تداوله لأول مرة في المؤتمر 
الأول للفيلولوجيين السلاق سنة 1929 إن مقهوم النيق هو الذي بخ سردو للف اللي 

حو لأ«يترق إلا ريه القاض :52 #اللضسة تق للادلة الاعتباطية»؛501 «اللغة نلق حتعطية 

حسم أجرائه ويمكنها أن 00 في تضامنها التزامني». 59) وهذاما حفل + بنفنيسُت 16ؤ15معامع8 
0 عن النسق لدى سوسير دإن جَدّة مذهبه تكمنٌ هناك: في هذه الفكرة» الغنية بالتبقبات التي 
نقضي فترة طويلة في تمييزها وتطويرهاء والقائلة بأن اللغة تشكل نسقأ». هذا التضامن هو ما 
يجعل النسق أسبق من الأدلة في تعريف اللغة» وهو أيضاً ما يحقق التفاعل بين جميع العناصر 
القائمة على الاختلاف. 'هناكء إذنء علاقة بين العناصر. والاختلاف بين سوسير: الذي يستعمل 
النسق. والشكلانيين الروس» ثم البنيو يبن عامة» الذين يفضلون البنية» هو طبيمة العلاقة» وقد 
انمكس ذلك على الاثتقال من استعمال المفهوم الأول إلى الثاني. 

إن العلاقة عند سوسير تعني التضامن والتفاعل, أي أنها علاقة حركية. كل تغيّر في الأدلة 
ينتج عنه تغير في النسقء أما مفهوم البنيةء لدى الشكلانيين الروس والبنيويين» فإنه يعطي 
الأسبقية للعلاقة على التضامن والتفاعل بين العناصر. فهذا يامْسْلِيف «عاوصاوزةةء الذي شكل 
المرجع الأول في تعريف البنية؛ لدى الشاعريين البنيويين والدلائليين» يقول عنها إنها «ذات 
مستقلّة من العلائق الداخلية» ومرتبة عبر مراتب من العلائق». إنه تعريف يترك العلاقة 
سكونية بين العناصء حيث التضامٌ أسبق من التفاعل. 

وننفصل عن هذا التعريف للبنية في عملناء وبدله نعود إلى تعريف سوسير للنسق» فتكون 
البنية في هذه الحالة وحدة متضامنة ومتفاعلة للعناص» وبهذا الانفصال يكون من حقنا استعمال 
مفهوم البنية في الوقت ذاته الذي يكون نقد التعريف البنيوي لهاء وقبله التعريف الشكلاني» 
جزءاً من نقد الشعرية البنيوية في عملنا. 


7) .43 .مان .مه ,عل فمعع عسو نكندههذ! عق ولام ,ع ناكديدد عل .1 

8) المرجع السابق.. ص. 106. 

9 المرجع السابق.. ص. 124. 

361١ 60‏ بم .مه ,عومهمها بل عأموغط هل ع3 عممدوله +#رتعدهو نلق ,عمو و ص5 
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2-. ولا تكفي هذه القراءة النقدية للشعرية البنيوية» لأن هناك ما يظل مترسخناء وهو 
ما سنعود إليه. إن نقد الشعرية البنيوية ليس وحده المستبّد بالتصور النظريء فالدلائلية تكتسح 
الآن حقل الدراسة العربية للشعرء وطرحها للنقد مستعجل هو الآخر. 

يدا عن الانتعال ينار يع 2 لبد لائليتة أ تتيني ترق عو ستزووها الما التيرية 
وضعيتها الإبيستيمولوجية» ومتابعة النقد النظري الموجه لها بخصوص النص الشعري. 

تنطلق الدلائلية من كونها نظرية الأناق الدلائلية» وتنضن هذه الأنساق جميع وسائل 
التواضل التي لها مرتة اللغة. وهي يدنك تكيل: الأساق اللفوية وما يد اللفوية. وإدراج أي 
حقل من هذين النمطين من الأنساق يشترط أن تستعمل اللغةٌ أُدلّةَ ذات قوانين للربط بينها في 


بنية لها تراتها. 
وتعميم تصور النظرية على الدلائلية ليس دقيقاً كلية» فمعجم الدلائلية يقول «لاتوجد إلى 
الآن نظرية تستحق هذا الاسم»67) وهي بالأحرى «مكان لبلورة الطرائق؛ وبناءات النماذج» 


واختيار الأنناق التمثيلية: المسيّرّة للمستوى الوصفى (أي مستوى الوصف اللغوي والمستوى 
المتيجي) رلك ايشا كمكان [مراقية تجائن :وتناتلك التشبير أيضا فيّ صيمة سلمة للأمشذودات 
وكأسان الكل هذه الحجة النظرية (وهو المستوى الإيستيتولوجي بعصر المعنى ).60 والدلائلية 
بحسب جوليا كر يسطيفا 150608 هنانال «خطاب يمكن أن يستوعب اشتغال النصء وتخطيط 
المحاولات الأولية لبناء هذا الخطاب».63) 

إن الدلائلية دلائليات؛ كما أن البنيوية كانت من قبل بنيويات. فالمواقف المتباينة من 
كوف التطر ورم الجفرتمة القوامليةه ون الأستات اللقرية وما تل اللقوية ومن الحندوك يدق 
الدليل اللغوي العادي والدليل اللغوي الأدبي» كلها تجعل من الدلائلية متعددة» منها ما لَه علاقة 
بالعلم والبناء» ومنها ماله علاقة بالنقد والهدم. والمشترك بين جميع هذه المواقف. وبالتالي 
الاتجاهات؛ هو اعتماد الدلائلية على الأنساق التي تتأسس على الدليل. تلك فرضيتّها وتلك 
وضعيتّها الإبيستيمولوجية. 

تئر سه الالاتلمة بوخاصة روكيا للنض الغمري: قن كل يعن أروايا وأمبروكاد ان 
نتعرض لتفاصيل النقدء ولكننا سنخص هُتْرِي ميشونيك بوقفة مطولة؛ إذ يعسرء في إطار القراءة 
النشئية للتواقك والاختيارات المتناولة لتصور التضن' الككري وزماتي تخليله تيان عنذا الشاعزفة 
1 المرجع السابق.. ص. 341. 


2 المرجع السايق.. ص. 344. 
63) .19 .م بتاك .ره رعو لمهعصقه عم عسوم وعطجعطع12 ,وباعاكتت! وتانال 
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المتوجّه بأعماله النقدية (ولأعماله الفعرية اعنكيا) عدوا الجتران لدي إو سه أعبال 
ميشونيك*6 وابتهاجها لَممًّا نتجنّبُ ادعاء الإحاطة الكاملة بهماء ونركز. في هذا السياقء على ما 
يسميه باشلار ب«القلب الإبيستيمولوجي»7©) الذي نراه منطبقاً إلى حد بعيد على التصور النقدي 
الذي يعيد به ميشونيك قراءة الخطاب النظري والتحليلي الخاص بالشعر. وسنقتصر في هذه 
النقطة, على نقده للدلائلية من حيث وضعيتّها الإبيستيمولوجية» وقد أصبحت شيئاً فشيئاً تدعي 
الانطلاق من مكان الحقيقة. 

إن السؤالين المركزيين اللذين يواجه بهما ميشونيك الدلائلية هما : ما هو الدليل في 
التور الدلائلي ؟ عل العم مرو أناشه اندرل #رهاء يتيس لجان يملا رابا القند 
الوظفية الايستيتولوجية للدلائلية. 

مك عله الأول ضنة :1876 أوقيل مواحيعه للالائلينة سيت الاتكينات علق تيد العبرية 
البنيوية» كان ميشونيك فطن إلى أنه «لايمكن أن نقوم بمحاولة جديدة من غير البدء بتحديد 
منهجي. . فْنَحُنْ لا نقرأ بكلمات الآخرين»,66) وفي سنة 201973 أي بعد ثلاث سنوات فقطء يتقدم 
ليقول «يبدو لي اليوم أن أول مسألة هي إبيستيمولوجية الشعرية» وما يشكل موضوع النقاش هو 
الوضعيةٌ نفسها لكل خطاب حول الشعرية» وخاصة حول اللغة الشعرية. ولكن موقف الشعرية 
صعب».67 ويأخذ الإبيستيمولوجية في معناها الواسع «كنقدٍ لمبادئ ولفرضيات وتنتائج ذات 
هدف غايته معرفةٌ الكتاّة والأدب» باعتبار أن هذه المعرفة ذات صلة ضرورية بممارسة».69» 
هكذا تكون النظرية متفاعلة مع الممارسة:؛ والقراءة مع الكتابة» فلا يعود للشاعريّ مكان إلى 
غات القاعس قم ممح جمد ذلك النظرية في تصورها النقدي.9» 


4 لهنري ميشونيك عبان عديدة نخص بالذكر منها : ,!!! ,!! ,1 ,عدوفعمم واعسوط هي صادرة عن 081111850 بأريسء 1970 


زَلك ٠‏ 
و1973 وكذلك” أك .مره ,عسغمم غ1 أء عمهاد مآ 


نأك .00 ,عكرممة: كوهد عزوهوط 

اك ,ره رعسطار دل عداو ة 01 

.5 2325 رعتنطمءة رلأمه ,.ن).2 رعموتعمم ها عل كنهاء 15 
.1988 ,كصوط ,رعتلىء / ,عاتمرعلو1 1 / غالسعلو1/ا 


65) 2139.1 ,66 بممناتلء 90 ,1 نآ.2 رعمو قمع هك اأأمموظ اءاولة عنآ ,لمماعطعه8 وماكدت 
66) 1 .وناك .مه رآ رعسموناعمم ها مهو2 ءتمممطعء4ة تداعا 
067 21 .م ناك .مه ,11 رعموتغمم ها عسوط ,.عامممطعوعء11 مدعا 
8) المرجع السابق.» ص. 25. 
69) يقول ك3 في هذا الصدد : 
.. لهذا بدأ الشعراء ويمكنهم أن يبدأوا الشعرية» وليس «الشاعريون». أن تقول «الشاعريه:' وهو على الفور إرجاع الداخل/الخارج 
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على هذا الأساس شرع ميشونيك؛ منذ 1973, في نقد الدلائلية. نقف مباشرة على هذا النقد 
تاركين له الكلام : 
«هل يمكن للدلائلية أن تنضمّن الشعرية ؟ علاقة التضين هذه مطروحة قبْليَاً من 
طرف غريماس والذين يشتغلون على مُنْوَاله. إنها بالضبط غير مُبرقن عليهاء ولا 
تمكها أن تكرن دنا ذايت تقترقة إذا نادت اللقة مكزنة من أدلق :فيل العم 
الذي يُكَوّن نفسه في اللفة» مُكَوّنٌ بالأدلّة ؟ لربما وجب عليناء انطلاقاً من 
بنفنِيسُت» بناء علاقة جدلية بين علّم دَلآلَةِ وبين دلائلية حتى نفكر في ما يكون 
نصّا. إن الشعرية تضع موضع الاتهام الفرضية الأساسية للدلائلية» التي هي أسبقية 
ووحدة الدليل».9”) 
هو ذا الاعتراض الأسامي لميشونيك. فالدلائلية تفترض أن الدليل سابق في بناء أي نصء 
ومنه النص الشعري. إضافة إلى أن الدليل ذاته وحدةٌ حاولت بها الدلائلية تقد ثنائية الدليل لدى 
سوسير وكل الفكر اللساني منذ اليونان (أرسطى» الذي فصل بين الثال والمَدْلُول» بين الشكل (أو 
اللفظ) والمعنى. 
كان ميشونيك؛ في البداية» لا يقر هو الآخر بهذه الثنائية؛ لأن «نظرية مادية للكتابة 
لاتستطيع أن اسن على المثالية السوسيرية» على ثنائية الدال والمدلول»»71 ولكنه لتوضيح 
رأيه أكثرء يعود. إلى بِنْفِنِيسُت الذي يرى أن «الدليل هو بالضرورة وحدةٌء ولكن يمكن للوحدة ألا 
تكون دليلاه.72' وإذا كانت أعمال غريماس وكُْرسُطيفا قد فطنت بهذه الوحدة المهدّدة بالدّال 
الذى :يكير اللعة واننا اهمه للاليل وماك اعنة شيئاً سابقاً على الدال.!73) 
يستثمر ميشونيك الاشتقاق اللغوي ليميّز بين الدال» أحد عنصري ثنائية الدليل السوسيري. 
وبين الال كاسم فاعل» فيرى أنه «ربما كان الإيقاع هو الدال الأكبر»7) للعمل الذي تؤسسه اللغة 


التقليدي للنقد. إنه إتقاذ الملاقة القديمة بين الفلفة والشمر التي لا يستطيع الشعر بعد أن يعترف بهاء والتي عليها بالضبط أن 
تتغير. وسواء تحدثناء عندئذ, عن البلاغة أو عن تاريخ الأدب» فلن ننظر إلا مفعول الدليلء سنقول بالتاريخ؛ وهو ما لا يقبل 
بالتعويض, ولكنه ليس هنا التنظير الذي أتحدث عنه. لا مجال للخلط بين الكتابة والأدب (وهو ما تقوم به بنوع من المجاملة. 
ويجب أن يكون واضحا بأني لا ألصق الأدب بأي تحقيرء فالأمر يتعلق يتميز وجهات النظر)ء كما لا مجال للخلط أيضا للكتابة 
مع النزعة النفسية لما قبل فاليري الذي أسند إلى الشعراء سلطة الاهتمام بشعر «هم» وتأوليه». 
راجع : .404 - 403 .م .اك .مه ,ععممع6: وضعو عزوموط 

0 .28 .ينأك .م0 ,عصسغمم عل اء عسهزد ع1 

71) ١31.م‏ ,ناك .من !.١‏ رعوو نعمم ها جصوط 

2) عن كتاب ميشونيك : 239 .م ,ناك .مه ,عصغوم ءا اه عدهزو عنآ 

3) المرجع السابق.. ص. 240 241. 

4 .178 .م .نأك .مره ,11 ,عسوتعمم ها سوط 


كنسق .75 ومن هتاناض الأعبيتة المركزينة الإيقناع قن بناء القصريئة ونيد اللولايايه فى آنء 
ف لارام هو أو ها يكل أن تقرف به البوت» ليما كان به علينا أن نصل إلى تعريف كل 
عو "ايل عطاق الأمز إحآن نغرف من غير التواء أن الوعي الشعري هوه عضوياًء منذ البحر 
الأمكتدرق إلى:قصيدة النثر. .وعي إيقناعي ٠71‏ وبالاعتماد دائف أل : بنُمنيسْتء الذي فكك 
نظرية الدليل. يصبح الإيقاع ك«تجليات خاصة للحركة».*' فينتمي الإيقاع بذلك للخطاب لا 
للغة. وحتى يتضح الموقف أكثر نقول على لسان ميشُونيك : 
الم بيش مق الشيكن للإيقاع أن د يكون» التواء من تيم تشقولة قرطة للشكل. 
إنه تنظيم (ترتيبٌ وتجل) لمجموعة. إذا كان الإيقاع موجودا داخل اللغة. وداخر 
الخطاب. فهو تنظيم (ترقفن بودن العطان دوقم أن العطان حر سل 2 
معناه فإن الإيقاع غير منفصل عن معنى هذا الخطاب. إن الإيقاع تنظيمٌ للمعنى 
داخل الخطاب. وإذا كان تنظيماً للمعنى فهو ليس بعد مستوئ منفصلاء متجاوراً. 
فالمعنى يتكوّن داخل. الخطاب وبواسطة جميع عناصر الخطاب. ولمْ تعد ترائبية 
المدلول فيها سوى متغيّن حسب الخطابات والأوضاع. ويمكن للإيقاع داخل 
الخطاب أن يكون له معنئ أكثرَ من معنى الكلمات أو معنىّ آخر».'"7 
بهذا التصور المُستقى من بنفنييئت يتخلّى الإيقاغ عن مكانته الفرعية, الثانوية, أو القثلية 
في بناء النص. فهو ليس عتصرأ سابقاً على النصء ولا مجاورا لغَيْرِهِ من العناصر النصية: ولا 
محايدا في بناء المعنى. إنه الدال الذي قد يكون الأكبر في عاذ اكس ديه با اقل 
اتُوَازدية وترائطية نض من :التضوض»: يكو الإيقاع المعتى: وتكوق الذات علما معينا للدلالة 
ووظيفة لمجموع الدوال التي هي الدلآلية دعنك 30 و بالتالي فإن «الإيقاع ليس دليلاً. 
إِنَهُ يُبِيّن أن الخطاب ليس مُكوّناً من الأدلة فقط. وأن نظرية اللغة تتجاوز بكثير نظرية 
التواصل».'!"' الإيقاغ» إذن. يتأسّس في النص وبالنصء في الممارسة الكتابية بالحواس كُلْهَا وفي 
شرائط اجتماعية ‏ تاريخية. ولا تكون «الكتابةٌ وخاصة كتابة قصيدة» ممارسة نوعية للإيقاع إلا 


5) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 

6) .65 .ص ,اك .ره ,1 ,عيب تاعمم ول سوط 

7 المرجع السابق.. ص. 68. 

8) عن كتاب ميشوتيك : .70 .م ناك .ره رعستطاو ل عسو فلت 
9) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 

0) المرجع السابق.» ص. 72. 

1) المرجع السابق.ء الصفحة ذاتها. 
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عندما تكون ممارسة نوعية للذات؛ من خلال التقعيدات الاجتماعية».!2*) هذه هي شريعة الإيقاع 
التي تجاهلتّهَا الدلائلية كما تجاهلثها النظريات الشعرية القديمة والحديثة» وما علينا إلا مباشرة 
مغامرة تأسيسها.!80) تلك مغامرة ميشونيك التي شرع في إنجازها منذ بداياته في الخمسينيات60) 
وقه فول الرمرة يها انكل إنها بحك ويد د وهدة خواملان. شورع عير تشانانها القوياة 
وثقافية متباعدة لتعود إلى حيث البداية:؛ إلى السؤال. وبهذا مرت الشعريةً لدى ميشونيك من 
حصرها في دراسة اشتغال القصيدة؛ إلى اختبار العلاقة بين الذات واللسانيات والتحليل النفسى 
والمُحَلّلء أي تاريخ أشكال الفردية؛ ثم أخيرا نظرية اللغة والذات والتاريخ. 

إن تقد ميقونيك العغرية البديوية: ثم لا١حفاً‏ للدلاكلية 'يفيد أساسا من ويليم قوز عَحْبُولد 
أل أوط نط دولا دماءعطاث/لا ومن بنفنيستء المكونين لشجرة نسب النظرية. وإذا كان ميشونيك قد 
أأروه عل جونيع ححة الشعرية وانة خط عو لاحر لنرائق اقظرية لا يمكديا المائل عنهنا. للك 
ما سنراه فيما بعد 


2. نحو شعرية عَرَبِيّة مفتوحّة 
كاله دراسات عرينة تساف رهف ماده قاد العمزية الفرياة لكر هن دن عند 
٠‏ الدراسات أعمال كل من جمال الدين بن الشيخ وأدونيس وكمال أبو ديب وجابر عصفور. كل من 
هذه الأعمال حقق مكسباً معرفياًء به تتعرف الشعرية العربية على حريتها المُعتقَلّة وعلى اختلافها 
المتلازم معها. ورغم أن هذه الأعمال تتباين من حيث مكاّها النظري وإشكاليئُها فهي تأتلف في 
الإعلان عن قراءة مغايرة لهذه الشعرية. لن نتعرض في المقدمة لهذه الأعمال» ولكننا سنعود إليها 
وإلى غيرهاء في مسار إعادة بناء الشعر العربي الحديث عبر الأجزاء الأربعة للكتاب. 


5 


2. إن الشعرية العربية المفتوحة ستكون بحثاً متجددأء مغامرة تقف باستمرار.على 
حدود الخطرء ولن تكون إمساكاً بنظام ثابت ولأزمنئ» يُقدّم نفسّه خارج التصور النقدي 
للنظرية. لذلك فإنها ستعيد بناء ذاتها من خلال القراءة النصية. وما تطرحه هذه التصوص» 


2) المرجع الشابق.. ص. ‏ 85 
3) .178 .2 .اك .مه ,11 بعسونعغمم ها عصوط 
وكذلك كتاب : 
78 ميان .مه عتصطاك بل عمو قل 
64) راجع على سبيل المثال دراسته عن جيرار دونيرفال بعنوان : 
نان بوه ,11! عنوقاعمم ها مسمع هذ ,1958 ,[وبمعل؟ عل عناوتاهمم ها عن تمموع 
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القديمةٌ والحديثةٌ من مآزق نظرية هي وحدها الكفيلة باستبصار إمكانيات إعادة البناء. تلك 
الصيرورة تتطلب توضيحات أولية. 

2. لم يعد الإعجاز القرآني؛ بعد لقاء العرب بأرويا الفيوقة دمر فى اللفة انعقو 
لذلك بتفصيل في القسم الثاني من العرالة 3 هله ارقم التديدة لد اندرا الشدور ته 
مسألة المقدّس والمدنس» وبها تستطيع الشعرية أن تبحث في تصوراتها وفرضياتهاء من غير اعتقاد 
وهمي فى انفتاح السبل الضرورية للبحث الحر (لتذكزٌ هيدجر دائما). إن الشعر العرين 
سيصطدم» منذ نهاية القرن التاسع عشرء بمعجز لغوي آخر هو الشعر والنثر الأروبيان 
الأميريكيان» وهذا المعجز تحول إلى مرجع ضروري في تقويم الشعر العربي» قديمه وحديثه, 
وإعادة ترتيب أشجار : نسّبه. ولعل الم الراهن على الشعر غير ا وخاصة الصيني 
والياباني» سيساهم في تقويض هيمنة الشعر الأرويق +الأمير يكن ونموذجهء لا بقصد إلغائه؛ بل 
بالتعامل معه كشعر د يستحق أن يكون شعرأء مع .قراءته في: ضوء أوضاعه الحالية. ونضيف إلى ذلك 
أن الانشغال بإثبات إعجاز القرآنء خازج لفته. لم يلغ مفهوم الإعجاز في الثقافة العربية. فالإعجاز 
غير مكانه ولم يُلْفه. غيّر مكانه في الثقافة العربية ذاتهاء بحيث أصبح الشعر العربي القديم؛ وفي 
مقدمته الشمر الجاهلي هو المُمْجرٌ العربي, تبما لاكتشاف مُنْجِزٍ أروبي' يتحدى الشعر العربي. 
هكذا نفهم لصطدام طه حسين بدفاع التقليديين عن الشعر الجاهلي» هؤلاء الذين كانوا في الماضي 
ينفون عنه الإعجاز. لهذا التحليل مستتبعاته. وعلى كل بحث في تصورات. وفرضيات الشعرية 
العربية المفتوحة أن يتأمل هذين العائقين اودبي 


2. يمكنناء الآن, القيام بقراءة متحررة لكتاب أرسطو حول الشعرية بعد أن 527 
رونا نفسها قراءة نقدية لهذا الكتاب الذي كان ساهمء بدوره؛ في كبْت الشعرية العربية. إن 
الصيغة المطلقة لتعريف أرسطو للشعر أضبحت خاضعة للتفكيكء وحل مفهومٌ الاختلاف محل 
الوحدة الميتافيزيقية. وإلى جانب ذلك كفت المحاكاةً عن أن تكون معياراً لشعرية النصء كما 
أن الاستعارة الم تعد مُحِدٌدَهٌ المتميز بالأسبقية. إن هذا التفكيك الموسع؛ منذ حلقة يينًا إلى الآن» 
يساعد الشعرية العربية هي الأخرى في القزاية المتحررة لكتاب الشعرية» ومن خلالها إعادة 
قراءة النظرية الشعرية لدى الفلاسفة العرب والنقاد المتأئرين بهم قديما وحديثاً. والالنتباسات 
المترسخة في كتابات نقدية حديثة تعود أساساً لاقتداء الشكلانيين الروس ببعض الفرضيات 
الأرسطية؛ وفي مقدمتها ثنائية الدليل» واستمرار العَمَل بمفهومّي الدّال والمدلول» وانتقال ذلك إلى 
حقل الاستعارة. وبمقدورنا أن نستبصر مصادر الالتباس» ونمارس قراءة نقدية موسعة. 
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439١‏ الععرية الفربية فن نهنا لأنتخلف جدريا عن تعرياق أخرق قتديمة» #العيدينة 
والهندية؛ لا من حيث الصلة بكتاب الشعرية لأرسطوء ولكن من حيث الارتباط. قدي 
بالتشوض التقدحة. ودين بالنشوصض الشغرية الأزورية :وتنطيراتهاء من الرومانسية إلى"الدراببالية 
إلى حداثة ما بعد الحرب العالمية الثانية. وقد أَنبثْنَا في مفتتح الكتاب نصاً للصيني فرانو' 
تشينج» الذي يطرح فيه مسالة إعادة بناء النص الشعري الصيني القديم» وهو ما فرض العودة الى 
كتب" الفية هوا كما الى التطريات والتتاعي الأزوببةالعذيكة: ادال لا يتناش القند 
وإعادة بناء الشعرية العربية في أفق مفتوح يعني اللقاء مُجدداً بقديم الشعرية العربية وبحديث 
النظريات والمناهج الأروبية والأميريكية. لأن تاريخ علاقتنا بالثقافة الأروبية قديم 
وليس جديداً كما نتخيل ونخالء» ون اختلاف إشكاليتنا لا يصدر عن اقتراض رأسياك 
التصورات إل في ضوء التصور النقدي للنظرية. 

33 ْنا إذق: أن نحاول تمل كيف سأمل: ولكن ما معتى التملم © ايقييدنا حتذجر 
بتعريف في دراسة له بعنوان : «ما معنى التفكير ؟» جاء فيها : 
«إن الإنسان يتعلَمَ بقدر ما يجيب بأفعاله وامتناعاته عن ما يُقال كل مرة إنه من 
الأساسي. إننا تتعلّم التفكير بقدر ما تُولي اهتمامنا لما فيه اعتبار..(7) 


بالأساسيء وبمصاحبة هذا الذي له اعتبار. فمُلآن غيرٌ هينَيْن. من الإنصات المتوالي للنظري 
والنصي نسْتَشِفُهما. هناك زمن تتعاضد أسئلته وأجوبته. قضايا موزعة نتعامل معها كمسلمات. في 
القديم الحديثء وأخرى لا نفكر فيها أو لايمكننا التفكير فيها حالياً. في النظري والنصي معا. 
وفعْلَ التعلّم يطالبها بما هو بحث واستقصاء ونقد. 


معنا شرم القمرية الدرية الماخوطلة تفيلة يبنا اعم قي يعترياقا لمن يي 
لتبدأ ولا تبدأ لتنتهي. دفعة واحدة تغزو المسلمات والمتعارف عليه تختبر المنسي والمكبوت 
واللامفكر فيه. تسأل عن الغياب كما تسأل عن الحضورء في التعريف والتصور والمفهوم. 

رحلة دَوَرَائيّة تعلنها مآزق النظرية حتى يكون سُورٌ الرحلة هو الرحلةٌ ذاتّها. من غير 
ارتجاف أو تمئع. 0 


65) 2.152 ,1958 يتمع متمد نلعت ,10215 ,1.050 ذنمدى كعآ روعموع6له00) ى متعدمظ ,تعجوعل1ء!! ونارملة 
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الشعر العربى الحديث 


2. تناول الشاعريون العرب القدماء مفهوم المعنى في النص الشعري من أمكنة متباينة. 


ورغم توزع الشعرية العربية بين تحديد شعرية النص في اللفظ أو المعنىء» وتوزعها بين أسبقية 
العروض أو أُسبقية المحاكاة والتخييل في بناء ل الشعريء فإن هناك مشتركاً يؤالف بينهاء وهو 
الوجود السابق للمعنى قبل بناء النص. فالشاعر , تن اسفن لذ يضفي تنازله قن المفيده اث 
ست قصيدته بعد ذلك. لا فرق بين هؤلاء 5 للتفاصيل مكانها في التفاصيل اللاحقة. 


الى ينض لق سقلة #اظيرينة وخار يعي سو ديت الموروقق لعدل أب تمام المعروف 


بكتاب الحماسة. وك ق: الأكتكاد عاو وين لفقم اخليا زم حمس ادسج ره ويتصل 


بالمعنى. 


يقول المرزوقي : 


«وتن الكلقاف دن فقي كبا جنات ةعاط و إن أن كرت الفادة المتأئل له 
والباحث عن مكنونه من آثار عقله أكثر من استفادته من آثار قؤله أو مله وهم 
أُْحَابْ المعانيء فطلبُوا لماي الممْجِبَةَ من خواصٌ أماكنقاء وانتزوها جزلة 
عذبة حكيمة ظريفة أو رائقةٌ بارعة, فاضلة كاملة. لطيفة شريفة. زاهرة فاخرة؛ 

وجعلُوا رسُومها 1 ن تكون قريبة التشبيهء لائقة ة الاستعارة» صادقة الأوصاف» لائحة 
الأوضاح: خلابة في الاستعطاف» عطّافَةَ لتى الاستنفارء مستوفية ة لحظوظها عند 
«الاستهام من أبواب التصريح والتعريضء والإطناب والتقصير. والجدٌ والهزل 

والخشُونة واللتاةة روالاناة والاتاتء مخ غير تفباوض يظوزتمن خلال أطينافيا. ولا 
قصور ينبَع من أَننَاء أعماقهاء مبتسمة من مثاني الألفاظ عند الامْتشقافء مُحْتَجِبَة 
في غموض الكباي:: لس الانتهان تنطيك جزادك إفاترفقك يذاه وتهاك جايها 


إن عَنفت مَعها». (80) 


غالبا ما "شين التراءة المعداولة علدا التغفريق الفعتي الندئ يحص ينه المززوقى احجان 


المعاني.' وتركز القراءة المتداولة» بالمقابل؛ على عمود الشعر الوارد فى المقدمة ذاتها. ذلك هو 
الأساسي لدى هذه القراءة. وما فيه اعتبار بالنسبة لنا هو : 


أؤلآ ومقة المعتى وق موكوما مندرة الافشان القائل :ويشكن الحتون لأس (للسوة 


علاقة بعدم معرفة الحدود بين الواقعي والمتخيل)؛ 


وثانياء قانون غزو المغغنى ونتائج الغزو. 


0 المرزوفي. شرح ديوان الحماسة. تحقيق احمد أمين وعبد اللام محمد هارون. القاهرة. 1951. ص. 17. 


هو المعنى ذو مركزية في خطاب الشعرية العربية (وفي غيرها أيضاً) ولكنه. في هذا 
التعريف» ينصرف إلى الآخر الذي يشتهيه الرجلء إلى المرأة. صفات متكاملة تجعل من المرأة 
المشتهاة مزيجاً من الواقعي والمتخيّل. لها الغوايةٌ والتمئع. لندائها الصامت (تلك هي الاستعارة 
الفاتكة) المتعةً أو الهلاك. 

يدلنا هذا الوصف للمعنى على أن كل قصيدة لا معنى لها هي قصيدةٌ ميثة, يبطل الشعرٌ 
حينما ينتفي.المعنى. والشعر, بالتالي» متوفر على معناه قَبُلياً. ولكنه مأخوذ في الشعر بالحلية. 
بالاستعارة يتغل العمنى من الكن إلى الشض) والهراة 'الشمارة الكل حولكن هنذا امرض مد 
جهة أخرى» يترك المعنى في وضعية القواعد النحوية السابقة على بناء الخطاب؛ وفي وضعية 
العروض المجرد خارج النص» فيما العناصر النصينة» من تشبيه واستعارة وعروضء ذات وضعية 
مُجاورة. غير أن المعنى» في تصوّرناء يتبدّل من نص لآخرء ويتحقق في البناء النصي عبر الدلالية 
التي تخص النص كنص مفرد به وفيه. لذلك نفرق بين المعنى والدلالية فيما نحن نلغي أسبقية 
المعنى في بناء النص الشعري. 

. دراسات عديدة: ولا نهاية لهاء انكبت على استقصاء المعنى» داخل النص الشعري وخارجه. 
ولا أحد يدعى» قديماً أو حديثاً. صياغة نظرية نهائية تخص المعنى؛ فبالأحرى في النص 
الشعري. نبحث عن المعنى فنفتقد المعنى. هذا مسار لانهائي. لذلك نفرق بين المعنى والدلالية, 
وسنتوقف عن إعطاء المعنى مرتبة الأسامي في النص الشعري (سواء أكان المعنى مفرداً كما هو 
لدى القدماء أم كان متعدداأ كما هو لدى الحديثيين الذين مِرّحُوا بقطيعتهم الإبيستيمولوجية: بهذا 
الخصوض» مع القدماء) لنختبر مفهوماً آخر هو الدلالية بما هي مسار لإتناج المعنى. من قبل 
تطرقنا لهذا المفهوم» ونحن هنا نقترضه من الشعرية النقدية (وهو مستعمل لدى الدلائليين أيضا). 
ولا نتدخل في شؤون المعنى خارج النص الشعري. 

إن إضافة مفهوم الدلالية إلى مفهوم المعنى يعود بنا ثانية لنص المرزوقي. ينتج النس 
دلاليتة. ولكن كيف نغزو الدلالية ؟ قد يستعين المرزوقي في الجواب بالاستعارة. إنه مأزقٌ 
الجواب وإظهارٌ خفي لحيرة الشاعريين أمامه؛ كما وقفوا من قبل أمام المعنى. ذلك أن الشعرّ 
يعلمنا التواضع فالتواضع. والشعرية القائمة على إبيستيمولوجية الدال لاتجيبنا بدورهاء ما دامت 
تعتمد البحث والمغامرة والسؤالء بما هي رحلة متجددة بالمعرفة وفي المعرفة. 

2 تبطل المناهج والنظريات ونماذج التحليل الخايت. مع معطيات التحليل (الغزو) 
وطرائقه. والبطلان يستدعي البحث عن طريق آخر له النقد أساساً لا العودة ضرورة. ومحاولة 


0 الشعر العربى الحديث 


رصد الوضعية التي تجتازها الدراسات الشعرية (والدلائلية) تندمج في وضعية موسعة تعود. في 
اوناك لك القك 0 التي توت للزرة مدل مقلم من ريات الأدمم لقي توي بلحو 
أمام مقاومة النص؛ والنص الشعري بالدرجة الأولى. هذا قانون كل تطور علمي حسب باشلار.”" 
واختيارنا للشعرية كمكان نعيد من خلاله بناء الشعر العربي الحديث. ضن شعرية عربية 
مفتوحة» يفترضء قبل كل خطوة. إدماج القراءة النقدية للتصورات والمفاهيم المعبأة بالميتافيزيقا 
والمتعاليات» وبالتالي مراقبة تسرّبَا في المشروع النقدي للشعرية العربية أيضاً. إن النص الشعري 
نعل على اختزال أضلاعه. ودلالينُه متمنعة أيضاً. هكذا ننصت لرولان بارط. وهو يتحدث عن 
المعرفة في النص قائلاً : 
«إذا كان الأدب يقاوم بهذه الطريقة المعرفة ‏ سواء تجاوزها أم أضلّها ‏ فلسبّب 
منطقيّ نط جنا بدح قير كه وهو أن" الأذ اليه مرفة 1ب 
دقاف في لجناذا زا شرف قفا نين الأدن تتوطوه نا عر جنا 
مخيّبةٌ للأمل. إنها لا يمكن أن تكون إلا معرفة تعالج الأدب من خلال معرفة 
أخرى. وهذه المعرفة الثشانية مُحْتَزْلَة. إذا هي أرادت أن تخضع لضغوطات العلم 
(كما نفهمه عادة). بمعنى أنها تُحْطِئْ الأدب. تخطئ هذا التعدد الذي يُنتج 
خصيصة الممارسة الادبية بِمُجْمَلها (قراءة أو كتابة) مما يجعلها غير قابلة 
بالتعو يض...,«*8 
وتميّع النص أو توهّم الغو الأحاديّ والنهائي لدلاليته هو ما يثيره جاك ديريدا من المكان 
الفلسفي» وهو يكمَّرٌ الحدود بين الآدب والفلسفة على النحو التالي : 
«هناك «النسق». وهناك النصء وتوجدٌ بدخيلة النص شقوق أو منابع ليست قابلة 
بالسيطرة عليها من لدّن الخطاب المنهجي : فهذا الأخير لا يستطيع في لحظة ما 
أن يخيك كه تلقاء ذاته. إنه يباشرٌ تفكيكه الذاتي بعفوية. من هنا تأتي ضرورة 
تأويل لانهاية له فعا ويعمل وف منطق مُصفْر لمبْضّع عنيف ووفي معأء.”* 


7) كاله اتناك اء 135 لص ,نأك ١ه‏ ,عه 11نهء 0ه تعضو اعندمه عل ,لمقاءعاء82 ممنكةت 
8) أن بره بكعاده8 عااعومءانهنا ,كع طمف8 لمواه 1 

راجع ترجمة النص في الثقافة الجديدة» م.س. 
9 حوار أجراه كريستيان ديكامب مع جاك ديريدا بعتوان : 

1982 ءتتمدل 31 ,عليهه1! عا رعتطدمده[تطم 1 عل وعع22) 165 +ناد ملق1222 كعتناوع3 ل 
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ما يعرضه علينا كل من رولان بارط وجاك ديريدا يتقدم إلينا كتأْمّلٍ في تعدّد أمكنة 
القراءة النصية, لأن النص متمنّم. ومهما كان هذا التأمل لا يلتقي مباشرة مع سؤال غزو دلالية 
النص الشعريء فإنه ينبهنا لحتمية انفتاح القراءة» كأمكضة وطرائق. والقول بشعرية عربية مفتوحة 
يحفر المجرى ذاتته من حيث ضرورة اختبار الشعرية لأمكنة معرفية متعددة وطرائق تحليلية 
بغاية التوقف عن تيف النص بالمعرفة الواحدة أو الطريقة الواحدة. والشعرية العربية المفتوحة: 
في هذا السياقء لا تتراجع عن الاين النظرية المحددة في أسبقية الدالء ولكنها في الوقت ذاته 
تمناحب النصن في سفره الح من غير فرق قسرية الها عساة المعاضدة ولذلك قف معي 
للتزوّد بمتاع معرفيء له التاريخيء والنفيء والفلسفيء والاجتماعي.. دون أن تحُل مَحَلَ هذه 
المعارف. فَافَهَمْ ! 


2.. النصْ ونظريته 


ستشتغل الشعرية العربية المفتوحة على نص مخصوصء هو النص الشعري العربي الحديثء 
ثم لاحقاً على النص الشعري العربي باختلافاته اللانهائية. وإذا كانت هذه الشعرية ممكنة نظرياء 
وفق شرائط معرفية واجتماعية ‏ تاريخية» فإن هناك ما يستدعي توضيحاًء لأن تعريف الحداثة, 
من خلال المعطى النصي (والتنظيري). يؤدى فوراً إلى تعريف النص ذاته كتصورء والانتقال إلى 
التأمل في نظريته. 

2. يلزمنا ما تقد تقدم بتعريف النص. فكل تحليل نصي» مستند إلى معايير «علم النصوص» 
مجبر على التصريح بتصوره للنصء أي المادة الأولية للتنظير والتحليل؛ رغم ما عرضناه عن 
الوضعية الإبيستيمولوجية للشعر. 

يستمر تصور النص في إثارة الأسئلة منذ التعريف الشهير الذي أعطته إياه جُوليا 
كر يمطيفا في كتابها الذي عنوائه أبحاث لأجل تحليل دلائلي» الصادر سنة 1969, والذي 
تَعَرّفُ فيه التص بخصائص أربع هي : الإتتاجي:. والاختزاق اللفويء والتداخل 
النصي* 1611 اء والموضوع المتحرك. وبذلك ينفصل النص عن «اللغة التواصلية التي 
يَقَعّدُها النحوء فلا يغتبط بتمثيل الواقع والدلالة عليه" ومن ثم «يخترق النص الأدبي حالياً 
واجهة العلم» والإيديولوجيا والسياسة كخطابات» ويقدم نفسّة لمواجهتهاء وتفتيتها وإعادة كتابتها. 
11١ 0‏ .م.1978 بوامعع أنناع5 باقذ80 !أن ,عورا عسمسهو عت جممع ومش عع وعدن[ 005 


© شاعت ترجمة عا نعمت بالتناص. وهي لا تراعي بنية المصطلح ضن نسق المصطلحات الأخرىه ولذلك تنشبث بترجمتنا 
القديمة لها في ظاهرة الشعر المعاصر في المغرب. - وسنعود لذلك بتفصيل في الجزء الثالث من الكتاب. 


2 الشعر العربي الحديث 


ولأنّهٌ متعددٌ اللغات أحياناء ومتعدّدٌ الأصوات غالياً (حسب تعدديه أنماط الأفازيل التي يصل 
بينها) فهو يُحضّْر الصورة الخطية لهذا البو ر الذي هو اشتغالٌ الدلالية المأخوذة في نقطة محددة 
من لانهائيتهاء هي تقطة حاضرة من التاريخ حيثُ تتسسّكُ بها اللانهائية».''* وهذا التعريف نقد 
لمصطلحات «السحر»» و«الشعر»» و«الأدب» التي تم من خلالها تعريف هذه الممارسة النصية في 
الدال طوال التاريخ.2*) وها نحن الآن في مرحلة أصبح فيها مصطلح النص نفسه (لا تعريفه 
فقط) يعاني من توالي الشك فيه حتى تحوّل النظر إلى واقع النص» في إنتاجيته لا في المنتوج» 
يدعو إلى «اماء الحدود لا فقط بين ما قبل النص» ٠‏ والنض» وكا بعة السوديل أيضا جين النقند 
والكتابة, فهما معا دُولآبُ مغْرّل الدلالآت اللانهائية».3) 

لا يعترضنا مصطلح النص بمفردهء وإنما هناك إلى جانبه ا ان بل هي 
القصيدة» والخطاب» والممارسة النصية. وإذا كان النصء كما تقدمه كريسطيفاء يظل شيئاً مغلقاً 
فإن بإمكاتنا الاستر سال في استعمالهء كمصطاح لاعلاقة له بتصورها السابق له إلى جانب 
المصطلحات الأخرىء لما بينها من شفافية رغم الحواجز البادية. فالقصيدة ذات دلالة خاصة في 
الشعرية العربية القديمة (سنتعرف عليها لاحقا) إضافة إلى أنها تشير لما يعطيها فرذيتها. أما 
الخطاب فهو القول الشعري الذي يكثف حضور النات الكاتبة في ان ويعلن عن انفتاح 
النصء خاصة من حيث الحدود التقليدية بين الشعر والنشر. وتكون الممارسة النصية مُحدّدة بالفعل 
الشعري الذي تتورط فيه النات الكاتبة. ‏ ' 

وتبعاً للمكانة التي سيحتلها النص فيْ الدراسة فإننا سنبتعد عن كل تعريف حَدْيِي»9* 
متفقين مع يوري لُونُمان حين يقول إنه «يصعب إعطاء تعريف لتصور النص».9* إلا أن التعريف 


1) المرجع السابق.» ص. 18. 

2) تقول كر يسطيفا : 
«تحت أسم السحرء الشعر » والأدب أخيراء تجد هذه الممارسة في الدال نفسها محاطة طوال التاريخ بهالة «سرية. أكانت تقيمها 
أم تسند إليها مكانة تزيينية؛ إن هي 9 تكن لاغية: تسيب لها هجوما للرقابة والاحتواء الإيديولوجي. مقدسء جميلء لا 
عقلاني / الدين: علم الجمالء طب الأمراض العقلية : هذه المقولات وهذه الخطابات تدعي واحدة تلو الأخرى الاستيلاء على هذا 
«الموضوع النوعي» الذي لا نعرف كيف نميه من غير ضه إلى واحدة من الإيديولوجيات الاحتوائية» والذي يشكل مركز اهتمامساء 
وقد عيناه من الناحية الإجرائية كنص». 

93 .50 .م رباك .هه كقح عاذتاع'5 عاءاع) ع[ ,/إ19ط وتنا 

4) يقول فان ديجك عاز2 مة/ .ى «نا76 عن التعريف الحدمي للنص للنص : «لنؤكد قبل كل شيء أننا نعتير ك «نص» كلا من النصوص 
المنطوقة والنصوص المكتوية (المطبوعة) حتى ولو أننا نستعمل كلمة «نص» م اللغة المتداولة خصيصا للنصوص المكتوبة أو 
المطبوعة». 
راجع : مره بعجسطسك1! ها عل عترومفط 15 رعاكة] دل مهمعد هآ ة عستقامعصةاء دونك دلمناه1 .وممناعهه؟ أء 5ع لاأعنصاك : عاكع ا عآ 


.2.66 نأك 
05) .89 .0 بنأك به رعسو ستائة عالت )؛ نك عمساعه اه هآ رممصاما مم1 
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الذي يعطيه يبدو لنا أقرب من غيره في اختيار المتن الذي تعتمده الدراسة» وهو أن النص يتميز 
بناصر ثلاثة هي التعبيرٌ وتعيينَ الحدود والخصيصة الثقافية. النص في تعريف 
لوتمَان لا ينحصر في النص الشعريء ولكن هذه العناصر العامة مساعدة في توفير إمكانية تسييج 
حقل التنظير والتحليل بأقل مجازفة؛ ويكون فعل الدال في النص الشعري فاتحاً لما هو مميز له 
عن غيره. بذلك نتبنى هذا التعريف ونخترقه في أن. 
تتضاعف المصاعب عندما نستعد لإدماج النص المفرد في فضاء أوسع هو المَيْن. أشرناء من 

قبلء إلى 0 المَئن الذي نتوجه نحوه يتفرع إلى مجموعات ثلاث. كل واحدة منها مُمَثْلَةٌ بأربعة 
شعراء. على أن اختيار كل واحد من شعراء المجموعة وقصائدهم. وهي محدودة عدديأ. يجد 
حجته في فرضية شائعة مفادُها أن هؤلاء الشعراء وقصائدهم. كنماذج. يكتسبون صفة التمثيلية. 
إن اختيار مَدْن ليس هوء على الدوام؛ المهمة السعيدة للباحث. وهذا الاختيار يعثر على ما يُنَبّى 
قبل كل فرضية ة أخرى» بالصلاحية في نوعيات النص الشعري العربي الحديث. هذا ما - 
لافتراض مفهومين من أمبرتو إيكو وإعادة صوغهما في سياقنا النظري. وهما العتبة السفلى 
والعتبة العليا للمتن» ولوضع مفهومين آخرين هما النصٌ الأثرٌ والنص الصّدىء كما أسلفنا سابقاً. 

من هنا يتبدى أن تعريف النص وتحديد تصوره هوء في نهاية الأمر. تقريبي؛ مستعد 
للانفتاح على الحالات غير المنضبطة في خطاطة مجردة وصارمة. وما تعاملّدا مع الشعر المغربى 
إلا حالة تترك إمكانية قراءة النص الصدى في غير الشعر المغربي الحديث للسشين بالأم 70 

وبخصوص التحليل؛ نجد نماذجه محصورة في عدد شبه ضئيل من الشعراء. وأكثر من ذلك 
في عدد محدود من النصوص الشعرينة التي هي قصيرة بصفة عامة.""' هذه ملاحظة دالة في 
الدراسات المعروفة والمعترف بهاء في أروبا (بما فيها روسيا) والولايات المتحدة الأميريكية. 
ويعود ذلك إلى المقاربة اللسانية» التي هي بطبيعتها تركز على الجملة. تلك حالة الشعرية 
البنيوية والدلائلية. والمفارقة الراسخة هناء هي أن القراءة اللسانية تُخضع النص الشعري. الذ 


6) المرجع السابق.. ص. 91 94. 

7( هناك دراسات عديدة للأداب الوطنية, » عبر العالم العربي. وما نقصده هنا هو د راسة علاقة المركز الشعري بمحيطه. فهذا ما يمكن 
أن يقوم به باحثون» وخاصة من المحيط الشعري. ولكن المحيط ليس واحداً ولا ثابتاً. 

8) ربما كانت قصيدة «القطط»ه » لبودلير نموذجا للقصيدة القصيرة ة التي تم التركيز على تحليلها. ولا حاجة للتذكير بأن الشعريات 
القديمة والحديثة» عربية وأوزائية: تناولت الأبيات بالتحليل. ومن النماذج العربية القديمة النادرة في تحليل قصيدة 0 بام 
كتاب إعجاز القران للباقلاني» وستعود إليه في الحزء الثاني. . وبخصوص تحليل قصيدة «القططهء لبودلير راجع 
نك عنونهما ها ذأ رعمتماعلنوع8 عل «كاقطء» دعل 5عدوتات كعل ووص0هم ف : عناوناعمم عوو[همة'! أء أوطوعد ,زأمولدح 0 

.95 .2 ,1981 كترو ركالع تم ناع120 كك :نات289 1 رعتتتصمط"] عل 5عممع 5 كعل ممد تهت ها عل عدمنائله ,عاط وهام 
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يتعدى بناؤه الجملة» إلى مجالها المحصور. ويؤول التحليل اللساني للنص الشعري إلى تحليل 
جْمَليء مما يلغي النصً الشعريّ كنص شعري. ولأن متنا يأخذ بعين الاعتبار القصائد التي تهمين 
فيها بنيّات تتسع لكل مجموعة من مجموعاته» فلا بد لنا من الإنصات إلى القصيدة ة كعمل في حد 
ذاته. مهما كان عدد أبيات القصيدةء خاصة وأن الشعر العربي لم يشّبِعْ قاعدة ممنهجة ولا مُعمّمة 
لحصر عدد أبيات, القصيدة: كما هو الأمر بالنسبة للشعر روي أو الصيني والياباني والفارسي."”' 
ونشير إلى أ ن المسألة لا علاقة لها بعدد أبيات النص الشعري بقدر ما لها علاقة بمنهج القراءة. 
وقد تبيّن أن أمبريالية اللسانيات على غيرهاء ومنها الشعرية البنيوية» مضادة لمجموع النصء 
كعمل ونسق وبناء. وطريقتنا بعيدة عن كل غرور أو ادعاء. 

2. ينحصر مسعانا في التنصيض على الاختلاف بين نظرية القراءة ونظرية النصء رغم 
الاهتمام المتعاظم الذي ا صبح التفاعل بين الممارستين يحظى به.9"! 

إذا اتبعنا علامات كناب مق" وكور لها وكية لنكمة فقول جع هييد كؤثدر 
#عمناةن إن علمية: ار ةين انظرياتة الغلوم'التكلية تنم الابمعنواوضة التحليلية عاشي 
على مُلْمتَيْن أساسيتين هما الخصيصة الصريحة لجميع الفرضيات والنتائج: واستعمال لغة نظرية 
دقيقة ما أمكن .!101) هذا التصور العام 1100م0000© يسير عا إلى جنب مع القيمة التجريبية 
لنظريات الأدب في القرن العشرين. والموجهة نحو تحليل النص الأدبي. 

وعلى العكس من ذلكء. فإن نظرية النصء التي تستحوذ ذ على النص وتدفع بعناصره إلى 
الاشتغال وإنتاج الدلالية بطريقة ضضنية صامتة. وخفية في بعض عدن الأحيان: بغاية بناء خطاب ذي 
نسق يخصه: تضعٌ موضعَ الخطر التصورٌ ذاته للنظرية كمجموعة من الأفكار والتصورات المجردة 
الخاضعة لنوع مُعَيّن من التنظيمء والمطبقة في مجال مخصوص. ذلك الخطز هو ما أمّف ينا لتبني 
التصور النقدي للنظرية» وفك الارتباط مع التصور العلمي لها. 

إن الشعراء والكتاب يلمَّحُون في اعترافاتهم وشهاداتهم أو ع (وهي نادرة في ثقافتنا 

يئة على عكس ما نجده في القديم) إلى هذه النظرية التي 7 تستحوذ على نصوصهم باستقلال 

عن 58 أو إرادتهم. ولنا نماذج على ذلك هنا وهناك. في أروناة كلذ جيه ملارني ويول 
فَاليري بعيدَيْن جغرافياً عن كليبُنيكوف «0غندط»اط»! الروسيء ولكن حالتهم واحدة» وهي التي 


9 راجع على سبيل المثال : 

باب في القطع والطوال كتاب العمدة لابن شيقء دار الجيلء بيروت؛ الطبعة الرابعة. 2 الجزء الأول ص. 186 189. 
0 .16 .ماك .مه ,5/2 ,كعطامعظ لمدامظ 
37) .17 رباك .جره رعسطمع هنا ماعل عأممغط جز عرستهة ناذا دآ عل وععمغط) دعل عنيهاملوطاة1؟ ,تعصااةن لاعلا 


مقدمةه 65 


عبر عنها ويم يك في شهادته على ما لاحظه من آلية نصية تستحوذ على النص «بفير إصمار 
مني بل وضد إرادتي». وقد رأى إليه ياكبسون كداختيار موجّه للمادة اللفظية»"' ثم كنسق 
يرجه النض عو رناء ذادة سنت بالط فق هذا نهافي الوعلة :الأو تنودجا مالي ع تعلن 
عنه ليفترض أن لكل نص نموذجه الخاص.!10) 
ولكن كيف يتجَسْدَنْ فمل كهذا في النص الشعري عت بل عر إن إثبات 
نظريته ومحوها في آن من غير أن سركي الشاعر والقارئ معاً ؟ هذان سؤالان يعودان بنا لمسألة 
الإيقاع الخاص بالنص كنصء ولأهمية الذات الكاتبة في بناء الدال النصي.. ونفترق عن هيدجر 
في رأيه حول الكتابة التي تكتب نقسهاء لما بين النص الشعري وغيره من اختلاف. إلآ أن 
ْ النظرية الأولى» وهي الشعرية البنيوية؛ لا توضح؛ بدورهاء أن نظرية النصء التي تستحوذ على 
النص وتسمّه بأثرهاء أي بالنسق النصي ذاته» ومن خلال قوانينها ترتبُ 2 تمزج المعطيات النصية 
والشخاري:التصية: 
ما هيء الآنء هذه النظرية التي تستحوذ على إلنص الشعري العربي الحديث» باختلاف 
المتون والذاتيات ؟ وإذا كان المتن المرصود للقراءة» تنظيراً وتحليلاء مُكوّناً من ثلا 
مجموعات» فهل ستكون هذه النظرية واحدة أم متعددة ؟ وإذا كانت متعددة: بمعنى عدم 
خضوعها للنموذج المتعالي» فكيف يمكن الوصولٌ إليها وضبطها ؟ إلى أي حدٌ يمكننا القول 
باستمرار النظريات النصية أو قطيعتها أو تمارّجها في المجموعات المختلفة ؟ إن الجواب عن 
هذه الأسكلة ؤطر هد عدقنا الأولي. ولذلك فهو من طبيعة نظرية: 
النص الذي تستحو ذ عليه نظريته الشخصية معناه أنه مُمَغْنَط بلآوَعْيه الخاص؛ وبشجرة نسبه 
الخافيةه وقد أعيد كينا مى خلال زور الذات التقاتية للبهناء نالك كان تم قن متاق 
سيجدان مكانهما أثناء التحليل» وهما التداخل النصي وهجرة النصء وذلك حسب مرابط القراءة 
وغوايّتهَا المستبدة بالنات القارئة. 
ويمثل الشعر العربي الحديث ها نتجرأ على تسميته بحالة الصدمة المضاعفة,199 ومن ثم 
يحمل دَمّ عدم اكتماله؛ فهو شعر تستحوذ عليه اللغات والأزمنة التي يعبرهاء من لغات نصوص 
قديمة (شعرية» صوفية...) ولغات نصوص حديثة؛ عربية وأجنبية: إضافة إلى لغة النثر والحياة 
اليومية. هناك ظاهرة فريدة ستمِمٌ الشعر العربي الحديث هي الانفتاح على الشعر غير العربي» 
2) .[28 -280 .م ينأك .جره ,عسو ممم عل وصولنوع09) ,ترموطم!12 مسقدره 12 


3 21.6 .مي ياك .ره , 5/2 وعطارقة .82 
4 ننذكر هنا تحليل أدونيس في صدمة الحداثة» دار العودة. بيروت» الطبعة الأولى؛ 1978. 
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الفرسي, الإنجليزي» الروسيء الألماني» الإسباني, والأمبريكي. وها هو العبور يتمع لما هو غير 
أروبي - أميريكي» في الصين واليابان كنموذجين فقط. حقاء إن هذه الظاهرة قديمة قدم 
التوفحات الأندلية ث التبرت فى اليد الشكن يعم الاتسطناطه مع الشفرين الفتاريو 
والتركي اللذين نجد آثارهما في شعر البارودي نفسه. إلا أن مدى انفتاح الشعر العربي على الشعر 
الغربي الحديث يظل بلا مثالء وهو ما يستتبع» في الشرائط الخارج النصية»ء حدوث صورة 
مغايرة للقصيدة والإنسان» كما لمكانهما في التاريخي ‏ الاجتماعي. وهذا ها ينص عليه باختين 
في مبدا الحوارية بقوله : 
«وما يظهر في الحقل المّضَاء باللفة الأجنبية» بالنسبة للوعي الذي يُبدع العمل 
الأدبي. تو عن ولتي اللحان؟ الح الققوري؟ الئقة اللى أر متها لمر اذ 
مُمْحِتَهًا المعدد: ولكن بالضبط ما يجعل من اللفة تصورا انا متها للشالنة 
اليد القابل للاختزال مطلقاً؛ إنه بالضبط سلوب اللغة ككلية,.!195) 


نطرح هنا مفعول الحوارية بصيغة عامة؛ ولا نضبطه في اختلاف الشعر عن النثر (وهو ما 
سنتناوله بتفصيل : في الجزء الثالث) لأننا نتقدم بمثل هذه الملاحظة لإبراز حالة الصدمة المضاعفة. 
فالاستنجاد بلغي الأروبي؛ منذ الكلاسيكية الفرنسية إلى اليوم؛ لم يمح العودة إلى المنابع 
العربية» لغةٌ ونصوصاً. ومشهدٌ تعدّد الأمكنة يرمم خط إبدالات البنيات والرؤيات. 

وهذه الهودة» بالنسبة للتقليدية:؛ تتلبّسَ بمظهر الشرعية: والاستنجاد بنموذج دائري» نَحَنَة 
التصوٌّرٌ الدائريٌ نفسّه للزمنء حيث يكون الماضي مجرد حاضر قادم؛ حاضر موقوف أو مُعلّق. 
والعودةٌ إلى الماضيء بهنا المعنى» شبيه بالنظام الشسي. دَوَرَان مُعْلَقَ. سفرٌ نحو «لحظة حاضرة 
يدور حولها الماضي والمستقبل».199! تقطة كل تكوين ونشأة» وتنفصل التقليدية عن السلفية في 
نوعية الماضي الذي يعودان إليه. هو الاتفصال المؤكد بين الشعر (منذ الجاهلية) بالنسبة للتقليدية 
والقرآن والسنة بالنسبة للسلفية. 

لقد عادت كل من الرومانسية العربية والشعر المعاصر بدورهماء وكل منهما على طريقته» 
إلى النصوص القديمة والثقافة العربية القديمة» وهو ما يوحَّدُ الشعر العربي الحديثء على أن 
العودة في هذه المرة» غيّرتَ مكاتها. وهو تغيير يثمل المواقف الجديدة» المتصلة بمفهوم آخر 
للزمن» وباختيار تساؤلي ونقدي. 


5) .97 .م نأك .جره ,عسونهملعذك عمعدام عز ,عمتكططلهظ8 اتعطعائق3 
6) .300 .م يناك جره ,عله لصوعع عن ,عنم درمعطكرمل8 
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. وهده العودة المشتركة للغات والنصوص القديمة» تعطي للثقافة العربية القديمة وضعية 
خرن مُشترك. يُمثّلّ دفاعاً ذاتياً. بطريقة واعية أو لأواعية» ضدّ الحاضء وضرورة لشسمية الحاضر 
كحاض. ولكن هذا الخزّان المغترك يكشف. مع الرومانسية العربية والشعر المعاص عن شقوقه. 
نيو لين واحأ ولآ.ذاتاً ملغمة: وكان التساول والنقب :الشذتجان فى قراءة. كملله: نتيعة تملك" 
معرفة كونيّة حديثة بواسطة الأجناس الأدبية» والفنون» والفلسفة؛ ومعرفة الإبدال الإبيستيمولوجي 
والفكري. لرؤيات الوجود والموجودات. 

إنها عودةً مهددة بِالأفْخَاح» ولا نستعينٌ بغيّر السؤال : لماذا كانت هذه العودة ضرورية للشعر 
الدربي الحديت ؟ إلى أ د لا حفن الأمكنةٌ المتباينةً الطابعَ المشترك لهذه العودة ؟ بأي 
فانون أصبح العم العزين الحديث منتسباً للمعرفة الإنسانية الحديثة ومشتركاً فيها ؟ كيف 
تتفاعلٌ حالةٌ الصدمة المضاعفة مع نظرية هذا النص ‏ النصوصء ومع بنياته وإبدالاتها ؟ هي 
نوعية من التساؤلات التي تبدو لنا ذات أهمية قصوى في غزونا للموضوع. 


3. المُنعرجّات واستحقاق السّفر 

ابتغيناء في هذه المقدمة؛ بِسْط مقترح إعادة بناء الشعر العربي الحديث من مكان شعرية 
عر بية مفتوحة:؛ كنظرية نقدية؛ لها البحثُ والمغامرةٌ والسؤال» ولها أيضاً تفكيك تصورات 
قديمة وحديثة. وصيغة الطروحات والأسئلة التي نهجناها كانت تحيلنا باستمرار على قضايا 
مختلفة. منها ما سنجد جواباً خلال الأجزاء الأربعة للدراسة» ومنها ما ستكون الدراسة فرصة لضبط 
تفاصيلها في ضوء المعطيات النصية وإمكانيات التحليل معاً. 
| إن نسج هذه المقدمة يسلّكء أحياناًء شكلاً حلزونياء حيث الدائرة مفتوحة على اللدوام 
وتفضي لدائرة محكومة بالانفتاح . وتجد النات القارئة نفسها مُقَيِّدَةَ / مُحرّرَةَ تجاه اللامفكر فيه 
والمنسي» والمكبوت» والمسكوت عنه. كل خطوة محاطة بحاجز أو حَوَاجِز والخطر محدق. 
لك #القائره لاتممي كر يديه ولا متها وآلآتهاء ولهذا:نترك أنفسنا منقادين بالملاحظة 
الصائبة لِيَاسْئْلِيفْ التي جاء فيها : «لا شيْء أجمل بالنسبة للعالم من أن يرى أمامه علّماً يتطلبٌ 
الإنشَاى.102) 

نخامرة تنتهن لتيداء في زمن لايُقر بمطلق الحقيقة”تتهيأ المغامّرة لاحتمال المفاجآت» 
للتشطيب والصمتء حتى يستحق البحثٌ لانهائية السفر. 


7) عن كتأب : : 
,15 مراك .مه بوموط عل ءامعء "1 ,عمو امتصفدك 5 نلق أك أعنا00 3-0 


القسم الأول 


إشارة 


بالتقليدية يكون مُفتتح هذه الدراسة في جزئها الأول. والافتتاح بالتقليدية خاضع للتحقيب 
التاريخي» فهي أول برنامج شعري للحداثة الشعرية العربية» في العصر الحديث. فيه وبه تم بناءً 
نص يرى إلى المّمكن في الكائن» وإلى المستقبل في الماضيء حيث التقدم الشعري (وغير 
الشعري) يفضي بأسراره من غير قلق أو تصدّع. ولكن المودة إلى الماضي لم تقدر على التخلص 
من أثر الذات الكاتبة» في استيقاظ إحساسها بعدم التوافق بين حاضرها وماضيها أساساأً. مهما كان 
شحوب هذا الأآثر. / 

إن عودة التقليدية للماضيء مشروطة بأثر النات الكاتبة» هي فعل اصطفاء لعناصر وعلائق 
نصية» وهي في الوقت ذاته إعادة بناء لها وفق متطلبات تَفَافلَ القديم أيضاء وتنثُرٌ على النص 
عناصرٌ بّانية هي الأخرى لدلالية القصيدة» وفي مققدمتها النصوص الموازية» كما تنقمل بشرائط 
اجتماعية - ثقافية نسجت الدوال النصيةٌ فضاءها. وسنكونء مِنْ ثم صحبة التقليدية» في لقاء ثان» 
بعد عهد طويلء مع مفاهيم تؤطر النصء ولم تكن تجد مكانها في التنظير والممارسة القديمين 
للشعر العربيء لا قبل الإسلام ولا بعده. 

عودة لها أثْرُها الشخصي الذي غالباً ما نتناسّاه. من هنا نتوجه نحو قراءة التقليدية في ضوء 
.المقدمة النظرية التي وضعنا فيها التصور العام للشعرية» وما يستتبع ذلك من مفاهيم النصء 
والإيقاع» واللغة» وبالتلازم مع القراءة النقدية للشعرية العربية القديمة ولغتها الواصفة» ولجملة من 
النظريات الأوربية الحديثة» مقترحين بعض الأدوات والفرضيات التي بدت لنا وظيفيّة أثناء 
عملية القراءة. ٠‏ ش 


2 الشعر العربى الحديث 


هناك مقاربّة أولية» لأن إعادة بناء الشعرية العربية وقراءة التقليدية انطلاقا منها تتطلبان 
مجهوداً عَلْمِيَاً متواصلاً لا يَنِي يتعرف على ثقوبه باستمرا. ما دامت المعرفة تستعصي على 
الاختزال. والمقاربة الأولية التي ننتهجّها تنفرد بالنصوص دون القراءات العديدة لهاء لأتنا نسير 
باتجاه استنطاق النص الشعري والتخلي (الذي هو غير مُمكن في كليته) عن غير مَسَّاره. 

والقراءةٌ. هناء وقوفٌ على بعض العناصر النصية التي تَبَنْيَنَتَ في التقليدية وفق طرائق لم 
تكن في مُجملها معهودة في ماضي الشعر العربيء حتى ولو كان البرنامج الشعري للتقليدية هو 
العودة الخالصة إلى الماضي. إن هذه العناصر هي 3 بين الدوال المنتجة لدلالية الخطاب الشعري 
التقليدي. ولم يكنء هنا أيضاء بد من إعطاء الأسبقية لعنصر على غيرهء أو لقضية نظرية على 

هي قراءة تطمح للاقتراب من الاختبار النظري لكل من التقليدية والشعرية العربية معاً. 
وهذا الاختبار يتقدم شيئاً فشيئاً نحو التحليل ليسْتَقِيَ ما تنضبط به الفرضيات» ويتقمّد به انشباك 
العناصر النصية في مجموع عيّنة المتن» ومنها إلى التقليدية إجمالاً. وفي مرحلة تناول بناء 
القصيدة تتفرّع القراءة لتبرّز الفزديات وتتضحّ خصيصة تبايّن الذوات الكاتبة في نصوصها عبر 
مخور دورة السزمنء: الذي نعتقد أنه محور مُهِيُمن على المحاور الأخرى في هذه الممارسة 
النصية. إنها اللحظة الأولى من القراءة» أما الثشانية فسينفرد بها القسم الرابع من الدراسة» حيث 

تنعقد قضايا حداثة التقليدية مع حداثة كل من الرومانسية العربية والشعر المعاص. 


الفضك الأول 
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1. تسمية التقليدية 

هناك حالة مُعَمّمَة عبر الخطاب النقديء في حديث العالم العربي. تتأكد فيها عادة تسمية 
الشعر التقليدي بتسبيات عديدة» تنبثق من مرحلة زمنيّة إلى أخرىء أو مكان نقدي إلى أخر. 
وهذه التسميات نتداولهاء اليوم» من غير مقاربة تقدية لهاء مما يبدو معها الاستعمال وكأنه خاضع 
لذائقة لغوية؛ أو منجذب نحو هذه السلطة الثقافية أو تلك؛ يستسلم أو يبدل دون أن يكون لفعله 
فائض تأمل نظري به ينتقل من الجزئي إلى الكليء ومن التسمية إلى النص. 

هذه الحالة» بما هي عادة؛ تحولت إلى عائق نظري تنحجب معه طبيعة الشعر التقليدي 
ووضعيته ضن الشعر العربي الحديث. والاجتهادات التي سعت للتأمل غالباً ما استأثر بها ضرب 
من تيُسير فعل التسمية» لأنها اكتفت بما تراه محدوداً. والإقدام على تنظير شعرنا الحديث يعتمد 
غزو العادة أساساًء ومن ثم فإن تأمل السمية يتخذ صبغة استعجالية هي مقدمة الاستعجال الذي 
يبلغ القضايا والعناصر المتعددة. لذلك نفتتح عملنا بتأمل التسميات والعناصر النصية الأولية بغاية 
عيين تسمية تتسع لتتضامن فيها خصائص نصية بكاملهاء وهو ما يهيئ لقبولها أو رفضها دون 
تقسيط. 


1. 1. المشهدٌ واشتغاله 


تقدم لنا الكتّب الدراسية؛ الخاصة بالشعر العربي الحديثء بدء من الكتب المدرسية ووصولا 
إلى الأعمال الأكاديمية دونما تغافل عن الكتب النظرية والتحليلية المختلفة المصدر والفاية, 


4 الشعر العربى الحديث 


الشاعرٌ المصري محمود سامي البارودي كبداية فعل شغري له شيء(') يميزه عن سابقيه في عموم 
العالم العربي: وهذا الشيء هو ما يمنح البداية قوة السلطة. 

واتسعت البدايةٌ لتتحوّل إلى مشهَدٍ يمتد عبر المراحل والأطراف» فلا يتوقف في زمنية تعثر 
على نهايتها مع فعل شعري مضاد في الفترات اللاحقة» سواء أكان المَعْانُ عنها هو جبران خليل 
جبران» أم مدرسة أَبُولُو أم بندن شاك السِيَاب» أم مجلة شعرء أم مجلة مواقف. إن المشهد.ء 
على عكس المختفي» يحفظ السلالة ويوسع دائرة القرابة. لم يكن نقد مدرسة الديوان لحافظ 
وشوقى ليقوض فتنة التقليدية. فالجواهري يعلن عن تجدد البداية واتساعهاء ولئن كان جبرا 
أبراهيم جبرا يطلق عليه صفة «أنت آخر الفحولهء© فإن استمرارية المشهد التقليدي ستتأكد مع 
الجواهري ذاته. فيما هي تنبثق مرة أخرى من صيحة البردونيء هذا اليمنِيُ القادم من بين الجبال 
المُحدّنّة. وتكون الثمانينيات ذهاباً نحو التقليدية في أكثر من منطقة عربية» حيث المهرجانات 
الشعرية في المشرق والمغرب معاً تََِْنَ بتماسّك التقليدية وانغراسها في اللاوعي الجماعي." 


1. 2. الفِعْلٌ الشعري التقليدي وتسمياثه 

لم يستند تعريف هذا الشيء لشعرية عربية» بخلاف ثقافتنا القديمة» بسبب غلبة النموذج 
الغربي في العصر الحديث. ولذلك فإن التعريف» ومن ثم التسمية؛ استقى من الغرب أدواته في 
التصنيف 'والتأريخ على الأقل؛ ساكتاً عن نقد التصوّرات والأدوات داخل سياقهاء أي نقد اللغة 
الواصفة +هدههها هاءم: التي هي من بين ما نعيد به بناء الموضوع ومعطياتهءلأن «الوظيفة الوصفية 


1) نستعمل كلمة شيء. هناء للدلالة على استحالة الرجوع بمختلف قراءات الشمر التقليدي إلى خصيصة مشتركة. 

2) جاء في دراسة لجبرا إبراهيم جبرا عن محمد مهدي الجواهري بعنوان : «الشاعر والحاكم والمدينة» ما يلي : 
«في عام 6 قلت لشاعرنا الكبير : «أنت آخر الفحول». واليوم تتضح لي صحة هذا الرأي أكثر من أي وقت مضىء فمنذ ذلك اليوم 
جاء التلفزيون, وشاع الترانزستورء وتوالت الشورات: وتفير كل ثيء في أساليب مخاطبة الجماهير, وبخاصة بمد أن أصبحت 
مخاطية الجماهير من مهام صاب الحكم نفسه وأجهزته الإعلامية. ومنذ ذلك اليوم عم الشعور الجديد وتغير كل شيء في أساليب 
النظم» شكلاً ولغة ورؤيا. لذا فإن الجواهريء أمد الله في عمره» سيبقى آخر من استطاع تجسيد الشعر القديم على أروعه : إنه حأ 
آخر الفحول». ش : 
راجع : جبرا إبراهيم: جيراء النار والجوهرء دار القدسء بيروت» الطبعة الآولى؛ 21975 ص. 36. 

3) هذه ظاهرة عامة عبر عموم العالم العربي» ونقدم مهرجان المربدء في بغدادء لمامي 5 و 1986 كنموذج مكبر لعودة التقليدية 
بقوة إلى المناخ الشمري العربي» وهي تجمل من صفة «آخر الفحول» غير تقابلة للانطباق على الشاعر الجواهري أو غيره. ونعطي» 
كنموذج لهذه العودة» على الصعيد التقدي ما جاء في ص.10 من مجلة أدب وثقد المصرية. المدد 33 نونبر 1987, عن الشاعر 
اليمني عبد الله البردوني» «...نواصل اقترابنا من الإبداع في الوطن العربي فتجدون في هذا العدد قصيدة مصبطفى لواحد من أكبر 
الشعراء العرب على مر العصور هو أليمني عبد الله البردوني ذلك الكلاسيكي المعاصرء الضرير الفقير المستعصي على الشراء» 
الذي ينشد الحقيقة في كل جهد إبداعي أو سواسي ‏ فكري يبذله...». 
هكذا يصبح البردونتي واحداً من أكبر الشمراء العرب على مر المصورء والكلاسيكي المعاصر أشد المعاصرة ! أما القصيدة 
فللراغب فيها العودة إلى الصفحتين 91 92 من العدد نقسه. ١‏ 


للغة هي في الوقت نفسه قيام اللغة بمهمة وصف اللغاتء والضبط الذاتي لوسائل تعبير وتواصل 
لغة من اللغات».*) وهذه الوظيفة تتحقق في سياق هو ذاكرة اللغة» ما دامت للكلمات معاني تنبع 
من سياقها ولا تتحدد إلا فى السياق» ف «كل كلمة محايدة يمكنها أن تكتسبء عبر السياق» قيمة 
لغوية واصفة».99) واللغة الواصفة» بتعدد أنماط تركيبهاء كدليل مفرد أو كمجموعة مترابطة من 
الأدلة» تشكل نسقاً فرعياً للنسق الموصوف»9! وبالتالي فإن الاعتماد على نسق مبررٌ بعلاقته 
بالوقائع الموصوفة كما بعلاقته بالوحدات الرمزية7 التي هي اللغة الواصفة. 
وطبيعة اللغة الواصفة التي تم اقتراضها» من سياق الثقافة الغربية» والشعرية الغربية أساساء 
لا تتملك بالضرورة» قدرتها على الضبط الذاتي في سياق الشعر العربي التقليدي. ولننظر الآن 
إلى لعبة تسمية هذا الشيء؛ باقتراض لغة واصفة غربيّة : إنه كلاسيكية: وكلاسيكية جديدة, 
ونهضة؛: وبعثء وإحياءء وانبعاث. وهذه جميعها مبتورة السياق عند تطبيقها على التقليدية.9) 
نأخذ مصطلح الكلاسيكية مثلا:) وندققه من خلال معجم لوروبير الذي جاء فيه أن 
الكلاسيكية هي : 
«(من كلاسيكي ع«دونةوة1© : كلمة خلقت حوالي 1825 مقابل الرومانسية). مجموع 
الخصائص المقصورة على الأعمال الأدبية والفنية الكبرى لكل من القديم والقرن 17. وحدة 
النزعة الديكارتية والفن في الكلاسيكية (كما يقول لانسون)». 
ع 0 7 
«مأخوذة من 13551505 © اللاتينية في القرن 6 وتعني «من الطبقة الاولى» وتدل : 
1 / على الاستعمال في الأقسام [الدراسية]. 
١.١ )4‏ .م ,نأك .م0 ,عهههمها هاءه عن ا ,ع رمعم - برع عاأعوولز 
5) المرجع السابق.. ص. 29. 
6) المرجع السابق.. ص. 2. 
7 .7 . مأك .جره ,علط تمسفاط سل عسونتهم! ها هذ بو متقصساط ععمعاء5 لع عناوناهمم عنههأ0تمغاواصء عضن دعلا رمتلرو0 علند1كت - مدعل 
8) لا مراء في ضرورة وأهمية الاقتراض بين العلوم والمعصارفء ومنها حقل اللغة الواصفة (راجع الفصل الثاني من كتشاب 
##«هعطهفد مآ السابق الذكر)ء ونشير فقط إلى غياب النقد والاختلاف بالنسبة للشعر العربي الحديثء وهو ما يمتد مفعوله إلى 
الشعر العربي القديم أيضاً. 
9) نتجنب التعرض بالتفصيل لتاريخ استعمال هذه المصطلحات في مجال التقليدية وكذلك لمصادرها المتعددة» لأن عملاً كهمنا خارج 
عن مهمتنا في هذه الدراسة. 
0) قامت دراسات عديدة: مكتوبة من طرف مستشرقين وباحثين عربء بقراءة الشعر العربي القديم والتقليدية معأ في ضوء هذا 
المصطلح. ولذلك نوليه عناية في التحليل والنقدء تكتفي ياعطاء نماذج محددة لهذا الصنف من الدراساتء وهي : 


1 .1952 ,2235 روعطوع4 ع5واه2غ)1! ك عسمجده]! هآ باوااء2 وعاتقكك 
2 .1965 ,ركمو ,اناط 7 عز ذنهد عنان رعطوعفة عرسلع111946 هآ ,اعدوض1ا علممة 


3 إحسان عباسء فن الشعرء الفنون الأدبية (3)» دار الثقافة» بيروت» الطبعة الثالثةء بدون تاريخ. 
4 - علي عباس علوان. تطور الشعر العربي الحديث في العراق» وزارة الإعلام, يفناد, 1975. 
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2 / ما ينتمي للقديم الاغريقي - اللاتيني المعتبر كقاعدة للتربية والحضارة. 

3 / ما يعود لكبار كُنّاب القرن 17 ولعهدهم (وتستعمل على الخصوص مقابل الرومانسي). 

4 / في الاستعمال الموسع. ما يعتبر كنموذجء ما يملك سلطة في إحدى المواد». 

هذا السياج الدلالي» على اختصاره» يوضح شجرة نسب المصطلح. في مستوى التاريخ 
الأدبي والوضعية المنهجية» إضافة لوضعيته التربوية ‏ التاريخية. إن الكلاسيكية تشمل الأعمال 
الأدبية والفنية الكبرى لكل من الحضارتين اليونانية واللاتينية فضلاً عن أعمال القرن السابع عشي 
المقررة في المدارس الفرنسية إبان القرنين السادس لبان عشر, لأنها أعمال «الطبقة الأولى». 
من الكتاب الذين ينطلقون من الشعرية الأرسطية والأدبين الاغريقي واللاتيني» ومبادئ 
العقلانية الديكارتية» أي الذوق العام؛ واحترام الأصول والقواعد الشعرية والنحوية» وفلسفة الجمال 
القائمة على العقلء والمحاكاة» وهذه جميعها تجسدنت بالأساس في الشعر المسرحيء الذي له 
مكانة كبيرة في الشعرية لأرسطو. 

إن التمركز حول الذات الغربية» من قبل المستشرقين أو بعض النقاد العرب» هو ما أعطى 
الآخرٌ الغرب» شرعية تسمية هذا الشيء. والآخرٌ بهذا المعنى هو الأدب الذي يختارٌ الاسمء بل إنه 
المتعالي الذي لا يقبل بالمغصيّة و/ أو البُطُْلآن. ألآ تفي الدميةٌ في هذه الحالة ملكيَة 
المتَبّى ؟ تلك قصة أخرىء لَهَا أَوَانْ انكشافها. 


1 التقليدية ونصها المُوَازِي 


نتجنب تفصيل الحديث عن مختلف التسميات التي تغيّت ضبط هذا الشيء الشعريء» وننطلق 
مباشرة نحو ما يمكننا من القبض على العناصر الأولية للتسمية» ونقصد بها العناصرٌ الموجودة على 
حدود النص» داخلّه وخارجه في آنء تتصل به اتصالاً يجعلها تتداخل معه إلى حد تبلغ فيه درجة 
من تعيين استقلاليته» وتنفصل عنه انفصالا يسمح للداخل النصيء كبنية وبناء» أن يشتغل وينتج 
دلاليته. والإقامة على الحدود إشارة للعابر أمامَ الكتاب ‏ النصء ومصاحبة لمريد القراءة» وإرشاد 
للمَمّالك. ْ 

هذه الضامر ثلاثة وهي : تقديمّات الدوّاوينء ثم تصنيفُ الدوّاوين ومواقمٌ 
النصُوص فيهاء وأخيرا عناوين الدوّاوين. إنها عناصم مختارة من بين عناصر عديدة توجد 
على حدود النصء واختيارّنا لهاء بحسب الترتيب الذي هي عليه» وأعطاؤها نوعاً من الامتياز في 
عملية السمية» يرجعان إلى ما يؤلف بين النصوص في دواوينء وإلى البنية التي تحكم العلاقة 
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بينها» كما يرجعان إلى تاريخ البنية ذاتها في الشعر العربي القديم؛ والإبدال الذي طبع انتقالها 
من القديم إلى الحديث. 

وبطبيعة الحال فإن الشعرية العربية القديمة لم تهتم بقراءة ما يحيط بالنص من عناصر أو 
بنيتها أو وظيفتهاء وكذلك هو كتاب الشعرية لأرسطو أيضاً. وعملية الملاحظة والاستقراء التي 
اجتزناها في المراحل الأولى للقراءة عثرت فيما بعد على دراسات نصية حديئة في حقل الفلسفة 
والشعرية خصوصاء تَنصِتْ بطريقتها إلى هذه العناص كما لعناصر أخرى تشكل معها عائلة واحدة» 
ويسميها جيرار جنيت بالنص المُوازي ع«ماههم الذي هو في تعريفه «ما يصنع به النصُ من نفسه 
كتابأ ويقترح ذاتّه بهذه الصفة على قرّائهء وعُمُوما على الجمهوره.() 

وسنحاول الآن تناول هذه العناصر مع التركيز على ما يبدو لنا أقرب لتسمية المدّن نفسه. 


1. 1.3. تقديمّات نظريّة 


إنها تقديمات دواوين الشعراء الممثلين لهذه المجموعة. ونلاحظء منذ البدهء أن البارودي 
وشوقي وحدهما اللذان وضعا تقديماً لديوانيهماء الأول تم إثبات تقديمه في الطبعة الصادرة سنة 
3 عن المطبعة الأمير ية بالقاهرة» ونشر الثاني تقديمه في الجزء الأول من الشوقيات الصادر 
سنة 12.1889) أما الجواهري فقد اكتفى في الطبعة الصادرة لديوانه عن «دار العودة» سنة 1982 
ببيروت» بكلمة تركز على عمل الشارحين؛ والتعديلات التي أدخلها على بعض القصائدء ولم 


1 .7 .م ,1987 كمه رعنونافه5 ,الوح ,اندم نال .80 بعاتسعة عناعممن لممعن 
2) عاد محمود سامي البارودي إلى مصر من المنفى سنة 1900, وقد اشتفل بتنقيح ديوانه ومراجعته بغاية الطبع؛ ولكنه توفي سنة 
4, ثم صدرت الطبعة الأولى للديوان بحرص من زوجته التي كان تزوج منها في المنفى. أما بالنسبة لشوقي فلم تثبت هذه 
المقدمة في طبعة 1961 عن مطبعة الاستقامة بالقاهرة, وهي الطبعة التي نعتمدها في الدراسة» وقد نشرت مجلة فصول مقدمة 
شوقي لديوانه؛ الصادر سنة 1898 بمطبعة الآداب والمؤيد بمصر. راجع مجلة فصول» باب وثائق, المجلد الثاني المدد الثاني» 
3 ص ص. 267‏ 272. وبخصوص صدور الشوقيات يرى محمد صبري أن الجزء الأول منها ظهر بعد 1896 فقال : 
«والواقع أن تاريخ طبع الجزء الأول (1898), وهو التاريخ المكتوب. غير صحيح لأن تاريخ القصائد المنشورة ينتمي في اسنة 
9 لا 1898 وبيان ذلك : في أخر الديوان تأريخ لظهوره : 
تعمدفي تاريخغها 22 ألييق ديسسسوان ظهر 
وأول محرم سنة 1317 يوافق 12 مابو سنة 1899, وينتهي سنة 1317 في 3 أبريل سنة 1900. فمما لا شلك فيه أن الديوان ظهر 
بين مايو 1899 وأبريل سنة 1900». ١‏ 
راجع الشوقيات المنجهولة: الجزء الأول» دار المسيرة» ييروت: 1979 ص. 26. 
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يظبع محمد بن إبراهيم ديوانه في حياته»03 كما لا نعثر على أية وثيقة نثرية تشير إلى رأيهء 
محفلا أو مفصلاًء في الشعر.4) 


3 لم ينشر محمد بن إبراهيم ديوانه» وللأسباب روايتان : 
أ) ‏ يقول أحمد الشرقاوي إقبال : 
«فأما عن الديوان» فقد قال عنه في وثيقته تلك : إنه ضخم جداء ثم نبأ عنه أنه مشتت مضيعء إذ ليس تحت يده نصه الكامل» ولقد 
حدث قبل وفاته بنحو سبع سنوات أن أشاع في الناس أنه قام بجمع ديوانه. وطاف على معارفه يأخذ منهم ما تفرق من أشصاره» 
وكاتب البعيدين عنه ممن يعلم أن لهم عناية بجمع إنتاجه؛ واستحضر ناسخاً جيد الخط ليكتب له نسخة الديوان الأول» وشرع بهذه 
المناسبة بجمع التبرعات من الأغنياء والأسخياءء لينفقها على الطباعة. وكتب له الناسخ رزمة من الأوراق قدرتها بنحو مائتي ورقة 
وحزرت ما فيها من الشعر بقراءة ثلاثة آلاف بيت. 
ولم يتم طبع» روض الزيتون وهو الامم الذي اتخذه لديوائه. وروض الزيتون اسم لأحد أحياء مراكش» وبه كانت سكنى الشاعن 
وضاعت المجموعة التي أشرف على كتابنهاء والتفتيش الذي وقع على منزله من أعوان الكَلاوي يوم وفاته كان السبب الأول في 
تشتيت آثاره وجعلها عرضة للضياع. وأقدر ما نظم من الأشعار بخمسة آلاف بيت أو تزيدء فهو قدر ديوان أبي الطيب المتنبي». 
كتاب شاعر الحمراء في الغر بال» مطبعة الجامعة الدار البيضاءء بدون تاريخ» ص. 93 94. 
ب) - يقول أحمد الخلاصة : 
«كانت تلك الشهرة وبالاً عليه» فمن خلالها التفتت إليه إدارة الحماية» ثم زاد الاهتمام به عندما هجا «ابن البغدادي» باشا مدينة 
فاس» وعندما هجا «البيازه خليفة باشا مراكش» وأدرك أن هناك عيوناً تتتبع نشاطه الثقافيء فصار يشك فيمن يصطفيه كما قال 
«أبو الطيب المتنبي». ونتيجة لهذا الشعور الذي احتد حتى صار وهماًء كان يتوقع أن تصبح أوراقه ومسوداته موضوع بحث 
وتغتيش. 
وفي أثناء ذلك أعلن أنه يعتزم طبع ديوانه» وأنه اختار أن يكون عنوانه «روض الزيتون», وهو علّم على الحومة التي يسكنها' ثم 
لقيته بعد انتشار الدعاية في الدار البيضاء فأخبرته بأن بعض الفضلاء؛ ههنا قد وعد بأنه سيتولى الإنفاق على طبع الديوان بكل ما 
يستلزم. ثم قال : من هو هنا الفاضل أو الفضولي, قلت : «فلان» فقال : ألا يكون مدفوعاً إلى تقديم هذا النوع من المساعدة ؟ قل 
له إذا لقيتة بعدء أن صاحب الديوان يشكرك: ويقدر أريحيتك: وأخبره بأن الباشا هو الذي سيتولى الإنفاق على طبع الديوان» 
وليس من اللباقة أن نعدل عن وعوده». 5 
ثم قال لي : «لعلك قد حملت طبع الديوان محمل الجد, إن هناك موانع تحول دون ذلك» إن الجزء الذي يمكن أن يطبع حاليا 
مثقل بأمداح» يخجلي مجرد التفكيز فيهاء فضلاً عن طبعها ونشرهاء وأن الشعر الذي أعتز بهء سر لاتعرفه حتى يراعتي» وإنما 
استأثرت بحفظه واستظهاره. 
كتاب شاعر الحمراء في تاريخ الأأدب المعاصرء مكتبة الشاطئ؛ مراكش؛ 1987: ص. 63. 
توفي محمد بن إبراهيم في 3 ووم يصدر له الديوان. وفي نهاية الستينيات تشكلت لجنة ملكية: مكونة من الطيب 
المريني ومبارك الكتاني المدلوني ومحمد بنبين وأحمد الشرقاوي إقبال وعلى بن المعلم الاورتي» فجمعت ديوان شاعر 
الحمراء أو روض الزيتونء وفرغت من عملها في 4 و ونسخة الديوان المخطوطة موجودة إلى الآن في الخزانة 
الحسنية بالرياط تحت رقم 10431, وهي التي نعتمدها في الدراسة. وقد أشارت اللجنة إلى عزم الشاعر على نشر ديوانه فقالت : 
«وقد اهتم الشاعر في ريعان شبابه, وعنفوان شاعريتهه بنشر ديوانه فلم يكتب له التوفيق ثم أعاد المحاولة مرة أخرى فكانت 
كسابقتها إخفاقاً. ولكنه في هذه المرة اهتدى إلى تدوين طائفة من شعره فبيض منها قصائد ومقطوعات كثيرة من مسودات رقاع 
شعره الموزعة المشتتة لديه (إذ كان يكتب شعره كيفما اتفق له) وساعده على التبييض ناسخ معروف وقتثئذء ولكنه عند العرض 
والمقابلة: على مسوداته وجد ما استنسخ ممسوخاء فانصرف يائساً من إنجاز مشروعه وتثميمه. 
وأبلغ الثلة من معشره والنفر من مؤيديه ما حدث» فلم يجد متهم من يفني فيه زمنه ولا من يقوم مقامه ويأخذ عن صنيعه ثمنه» 
واحتفظ بما استنسخ كراريس معدودة بما فيها من تصحيف ,وتحريف وسقطء احتفظ بها مكرهاً غير راض حتى استأثر به الموت 
من بيننا خالد الذكرء حميد الأثره. 
ديوان شاعر الحمراء أو زوض الزيتون» ص. ت + ث. 

4 وعلى العكس من ذلك له قصيدة بعنوان : صنعة الشعرء الديوان» م.س.»ءص. 40 44. 
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لخص محمود سامي البارودي تعريفه للشعرء من خلال تقديم ديوانهء في متتاليتين : 


المتتالية الأولى 

«وبعد فإن الشمرّ لمئعة خيالية يتلق وميضها في تماوة الفكرء فتنبعث أشمّتّها إلى صحيفة 
القلب» فيفيض بِلألائهَا نوراً يتصل خَيِطّه بِأسَلَة اللسّانء فينفث بألوان من الحكمة ينباج بها 
الحالك» ويهتدي لدليلها السّالك: وخيرٌ الكلام مَا انتَلَقَت ألفاظه؛ وائتلقت معانيه. وكان قريب 
المأَخَذْء بعيد المَرْمَىء سليماً من وضُمة التكلف. بريئاً من عثوة التعسّف» غنيّاً عن مُراجعة الفكرة, 
فهذه صفةٌ الشغر الجيّد..!15) 


المتتالية الثانية 
«وللشّمر رتبة لا يهلا إل من جَفَا طبعٌه؛ وتَبَا عن قَبُول الحكمة ميمه فهو حليةٌ يزدان 
بجمّالها العاطل» وعوّة لا يتطرّق إليها الباطل. 
ولقَدْ كنت في رَيُعَان الفَنَو واندفاع القريحة بتيار القُوّة ألهج ب ا بقديله 
وآن به أن القديل بقديله لا تذرّعاً إلئ وجْه ألتّويه ولآ تطلماً إلى غنم أ حُْتويهء وإنما هي 
أَعْراضٌ حركَنَنِيء وإباءً جَمَحَ بيء وغَرامٌ سال عَلَى قَلْبِي» فلم أتقالك أن أَهْبْتْء فحرّكت به 
جَرْسيء أو هَنَفْتَ فسرٌيْت به عن نفسي» كما قلت : 
تكلست كالتقاضين قبُلي بما جرت به عاةٌ الإنسان أن ؛ يتكلتسا 
فلآ يَعتَِدني بالإسساء تغافل فلاب دُلابن بالأيك أن يترنتفاء !06 


الذي 55 598 ضنياًء هيكته. 


في المتتالية الأولى يؤكد البارودي على النور الخيالي للشعرء وارتباطه بالعقل والحكمة 
ثم انعكاس النور الحكمي على القلب» وانبثاق الصوت بالكلام الحكيم. هذه الصورة المتكاملة, 
الراصدة للآلية الإنتاج الشعريه تَرمَمٌ من جديد تلك العلاقة القديمة بين الشاعر والنْبي» لأن مصدر 
الشعر نورٌ غير حسيء ولكنه ليس إلاهياً. هنا يحدث الاتصال والاتفصال بين الشاعر والنبي. إن 
النور صوت ينزل في صدر الشاعرء منحدراً من سماء العقل لينبعث كلاماً خيالياً خالصاً. والنتص 


5) محمود سامي البارودي. ديوان البارودي» المطبعة الأميرية بالقاهرة. 21953 ص.3. 
6) .المرجع السابق.» ص. 5. 
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الشعري» في هذه الحالةء مخصوص بالطبع ووضوح الخيال» غير أنه حين يصدر عن شخص كامل 
الأخلاق. ويإرادة من الله (كالنبي)» يشع نطقه نور يَهْدِي المُستمع ‏ القارئ. 


ولهذه المتتالية الأولى عناصر نظرية هي : مصدر الشعرء والشاعر. والنص الشعري. 
والمستمع القارئ الذي هو المُتلقي. 

وتركز المتتالية الثانية على الطابع الغنائي للشعرء والبعد الفردي للتجربة الشعرية؛ وتقليد 
طريقة الأقدمين. وهي عناصر تنضم إلى الأولى نتم الإطار النظري للنص الشعري الذي هو 
بالاساس نص مطبوع وواضح. 


وهذا الإطار النظري ذو مصادر ثلاثة : 

أ مصدر ديني : فالشاعر حين يكون مختاراً من طرف الله فإنه هو الآخر «لا ينطق عن 
الهوى» وكلامه نور ثلي مَريبته مرتبة الكلام الإلهي. 

ب مصدر نقدي : الشعر خيال» تتطلب صناعتّه معرفة بأسرار الطبع والوضوح. 


ج ‏ مصدر فلسفي : يعتمد المنطق في تقسيم مراحل نزول النور في صدر الشاعر 
وانبعاث النور مرة ثانية في صيغة تُطقية. كما يعتمد الفكر الإسلامي بخصوص ضبط العقل 
لجموح المخيلة في الشعر.!”") 


وتحدد لنا المصادر الثلاثة تصوّر البارودي لتقثّم الشعر من خلال مفاهيم النبوة والحقيقة 
والخيال في آن. تنفاعل وتتكامل بصيغة منضبطة» يبين اختلافها عن التصورات القديمة للشعر 
الغروى» 


7 يقول جابر عصفور : 

«إن ما ينتج عن النزعة العقلانية التي سادت التراث العربي هو تحديد دور القوة المخيلة وحصر أهميتها بالنسبة للشعر. صحيح أن 
القوة المخيلة سوف تصبح القوة التي يعول عليها الشاعر في عملية التخييل الشعري. ولكنها تظل ‏ مع ذلك محصورة في 
مستويات دنيا لاتفارقها (...) وإذا كان ذلك يعني أن مخيلة الشاعر لا تعمل إلا في نطاق صور الحس التي تختزنها القوة 
المصورةء فإنه يعني بالمثل ‏ أن هذه المخيلة قوة غير عاقلة لا يمكن الاعتماد عليها وحدها في صناعة الشعر. وذلك لانها يمكن 
أن تفضي بصاحبها إلى الجنون والهلوسة؛ إذا تغافل عنها العقل أو منع من ممارسة دوره الضابط لها. وبذلك يصبح الشعر عملا 
تخيلياً يتم في رعاية العقل, أو تخييلاً عقليأء إذا صح التعبيره. 

راجع : الصورة الغنية في التراث النقدي والبلاغي» دار المعارف» القاهرة, 1977, ص. 55 56. 
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المتتالية الأولى 

(أما بعد) فما للك تواء انسمل منشيودا مراع الفوت راذنا شرافهم. ومَا برح نظمّه حبيباً إلى 
عُلسانُهم وحكمّائهم. 1 يمارسُونة حق المراس. مون 1 بِيتِ منه عَلَى تن فا مُوفين 
إجْلآله. حافظين خلاله. مُدْنِين إِلَى الأذهان خَيَّالّه :08 


المتتالية الغانية 

«اشتغل بالشعر فريقّ من فحول الشعراء جنا علَيِه وظَلَمُوا قرائحهم النادرة وحرمُوا الأقوامَ 
من بعُدهم. فمنهم مَن خرج من فضاء الفكر والخَيّال ودخل في مضيّق اللفظ والصّناعة. وبعضهم 
آثز طننات”الكلية والتتقيد على تون الآيانة: والتهولة. ووقنت اخزية بالقريض عند القؤل المأثور 
«القديمٌ على قدمه» فوصَفوا الوق على غير مَا عهدها العرب علَيُه وأتوا المَتازل من غير أَبُوابها 
ودخلُوا البيداء على سراب. وانغمس فريق في بحار التشابه حتى 55 عليهم اللّجَج ثم خرجُوا 
منها بالبُلل. وزعمت عصبة أن أَحْسنَ الشعر ما كان بوادٍ والحقيقة بوادٍ فكلما كان بعيداً عن 
الواقع» منحرفاً عن المحئوس؛ مجانباً للمحتمّلء كان أدنى في اعتقادهم إلى الخيال؛ وأجمعَ 
للجلال والجَمَالء حتى نشأ عن ذلك الإغراق التّقيل على النفوس والغلوٌ البغيضٌ إلى العقول 
السليمّة».!19) 


المتتالية الثالثة 

«الحاصل أن إنزالَ الشغر منزلة حرقة تقوم بالمذح ولا تقوم بغيْره تجَْفَةٌ يجل عنْهَاء ويتبرأ 
الشعراءً منهاء إلا أن هناك مُلْكاً كبيراً ما خلقوا إلا ليتغنوا بمدحه ويتفئنوا يرنه أعين فيه كل 
مذهب آخذين منه بكل نصيب. وهذا المُلك هُو الكَوْنُء فالشاعرٌ مَنْ وقف بين الثّرى والّرًَا 
كلت اكد ميته فى انز بر سكل أكرف كي الدرق كا بن لطت وطاق وتكد :اداه 
ويُنطقه. ويّقف على النبات وقفة الطّلء ويُمر بالعرّاء مرّور الوَبْل. فهناك يَنفَسحٌ له مجال 
التخيّل ويتسع لهُ مكانٌ القؤل ويستفيد من جهة علْماً لا تحويه الكتبُ ولا تعيه صدور العُلماء» 
ومن جهة أخرى يجدٌ من الشعر مُسَلَْياً في الهم ومُنجياً من الغمء وشاغلاً إذا مل الفراغ ومؤنسا إذا 
تيركت الومقة ون سية اداه لا يزنك أن ريني اللةعلنة. فإذا الخاط اسم والقول أمهل: 


8) مجيه قصول.. م.س.. ص. 267. 


8 المرجع السابق.. ض. 208. 
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والقلمٌ أجرى, والمادة أغزرٌ بحيث لا تمضي السنون حتى تتداول الأيدي مؤلفاته. وإذا مات أَكْبرَ 
النايّ مر بعده مخلفاته. أُوَلَعْ يكن مِنّ الغبْن على الشعر والأمة العربية أن يَحْيا المتنبي مثلاً 
حياته العالية اليا را ع ل ا رم 
أعشارها لممدوحيه والشعرٌ الباقي وهو الحكمةٌ والوضف للناس 

عاونال جاتر توما عالق نون حجن كلق :وناني 2 ألى قرشت أبوائة اندض وأننا 
لا أعلمٌ من حقيقته ما أعلمّه اليوم ولا أَجدٌ أمَامي غير دواوين المؤتى لآمظهر للشعْر فيها وقصائد 
للأخيّاء يُحذون 8 حذو القدماء» والقوم في مصر لا يرؤن من الشعر إلا مَا كان مدحاً في مقام 
َال ولا يروى عي شاع العديوق» طاحب المقام الأسبى في البلاد. فما زلت أتمنى هذه المنزلة 

سمو إليها على درج الإخلآص في حب صناعتي وإتقانها بقدر الإمكان وصؤنها عن الابتذال 
0 ثم طلبت العلم في أوربا فوجدت فيها نور السبيل من أول يوم 
وعلمت أني مسؤولٌ عن تلك الهبة التي يؤتيها اللة ولا يؤتيها سواة. وإني لآ أؤدي شكرها حتى 
أشاطر الناسَ خيراتها التي لا تُحد ولا تنمّذ. وإذا كنت أعتقد أن الأوهام إذا تمكنت من أمة 
كانت لباغي إبادتها كالأفعوان. لا يطاق لقاو ويُؤخذ من خلّف بأطراف البنان» جعلت أبعث 
بقصائد المديح من أوزبا :مملوءة من جديد المعاني وحديث الأساليب بقدر الإمُكان. إلى أن 
رفعت إلى الخديوي السابق قصيدتي التي أقول في مطلعها : 

خَدَمَوقا بقولهم خشتحاء والققوني يرهن التتساء 

والتي خزلها في أل هذا الديوان. وكانت المدائخ الخديوية تُنشر يوشذ في الجريدة 
الرسبية» وكان يُحرر هده أستاذي الشيخ عبد الكريم سلمان فدّفعت القصيدةٌ إليه وطُلب منه أن 
يسقط الغزل وينشّر المذح فودٌ الشيخ لو أسقط المديح ونَشَّر الغزل, ثم كانت النتيجة أن القصيدة 
برمّتها لم تُنشر فلمًا بلغني الخبرٌ لم يزذني علماً بأن احتراسي من المُفاجأة بالشعر الجديد دفعة 
واحدة إنما كان في محَلّه وأن الزلل معي إذا أنا استعجلت».20ا 

يتبده التماسك الظاهر على تقديم البارودي في تقديم شوقيء وهو يعرض علينا رؤية 
مفتتة. بل ومتناقضة للشعرء رغم أنها تطمح للإحاطة بماضي الشعر العربي وحاضره ومستقبله. 

في المتدالية الأولى يفجؤنا شوقي بقراءة ثابتة للشرائط الاجتماعية للإنتاج الشعريء 
ولمنتجيه؛ وللنص» ومُتلقيه. فحاضرٌ الشعر العربي ماض يُستعادء بل المستقبل نفسه حاضرٌ ماضٍ 
تَمتقاذ نضا 


0) المرجع السابق.. ص. 268 269. 
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ويمّحي هذا الماضي المستعادٌ في الحاضض بعد أن يتعرّض شوقي في المتتالية الشانية 
لوضعية النص السالبة لكل خصائص ومميزات النص الشعري 2 مِن قبل منتجين قارين 
«فحول». وقد انمكشدت وضعينة النض السالبة غلى المتلقي الذي أصبع الشعر تقيلاً على تفسنه 
وبغيضاً إلى عقله السليم. هكذا تنكسر عناصر الإنتاج الشعري إلى ينارت «فحل» يُعاد إنتاجّه 
في الحاضرء ونص وقارئٌ غر بين عن الماضيء فكأن الحاضر لم يعد ذلك الماضي المُستعاد وهو 
ما يتعارض مع المتتالية الأولى بخصوص هذين العنصرين. 


وتنطلق المتتالية الثالثة بتقويض غرض المدح الذي هو من بين أهم أغراض الشعر العربي 
القدية لتبني استراتيجية جديدة للنص الشعري أساسها الرؤيةٌ الكونية. استراتيجية لها الفكرٌ 
والخيال والمتعة» د , تفض مباشرة إلى انتقاد شعر المُتنئي» وهو الرمز الشعري «صاحب اللواء» والسماء 
التى ما طاولتها اع 210) لأنه «يموت عن نحو مائتي صحيفة من الشعر تسعةٌ أ عشارها لممدّوحيه: 
والشعرٌ الباقي هو الحكمة والوصف للناس». 

إلا هذه الاستراتيجية هي مجرد خريطة لأرض غَرْييةء يراها الشاعرٌ في أروبا (فرنسا) 
ولا يقدر أن يطأها. أرضّ محرّمة. إنها الجديد المحرّم» الذي لا تستوعبُه شرائط الإتناج الشعري : 
«فود الشيخ لو أسقط المديح ونشرٌ الغزل» ثم ثم كانت النتيجةٌ أن القصيدة يزكتها لم 3 تنشي فلما بلغني 
الخبرٌ لم يزدني علْماً بأن احتراسي من ا من الشعر الجديد دفعةً واحدة إنما كان في محلّه 
وأن الزلل مَعي إذا أنا استعجلت». 

وتخفي هذه القولة صراعاً تم نسياته في النصء صراعاً حول زمنية النص ومفهوم الزمن» 
حيث تبدو المتتالية ية الأول راسخة ة في نهاية المتتالية الثالثة. ايم من هنا دائري» له دورة الغي 
ا غيوسصرافن الحاضي كنا في المتتالية الثانية. 

تأتي السلطة السياسية هنا لتذكّر بتحريم غير المُّقدّسء ولتذكّرَ الشاعر بأنه صانم لآمبدغ, 
فهي التي تحدد فضاءه الشعري.(22) غنا يتخول الحاضر إلى ماض يُسْتَعَاده فاض مُتخيّل حتساء 
لأنه أمام حاضر الماضي لآ ماضي الحاضء وهما معا متعارضان في التصوّر والتحقق. 
1) المرجع السابق.. ص. 268. 
2) هذه وضعية قديمة لن نتناولها هنا بالتفصيلء وإذا كانت المقارنة بين شوقي والقدماء غير واردة فإن الوضعية تظل متمائلة. ونشير 


مثلاً إلى نصائح الوزير ابن سعدان للأبي حيان التوحيدي التي افتتح بها كتاب الامتاع والمؤانسة: منشورات دار مكتبة الحيأةء 
بيروتء بدون تأريخ» ص. 8 10. 
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إن الجديد محرّمء وهنور السبيل» الذي وجده الشاعر «من أول يوم» في أوربا (فرنسا) لا 
يقبل به الخديوي حين يتعلق الأمر بالشعر لذلك يظل الثابت هو دحب صناعتي وإتقانها 
بقدر الإمكان وصونها عن الابتذال». فالشعرٌ هنا هبةٌ إلآهية» يتفاعل تقدٌمٌة مع حقيقته التي هي 
أنه قبل كل شيءء: صِناعة لا يبتعد بها الخيالٌ عن طبعها ووضوحهاء والشاعر يستمد نُبوْتّه من 
هذه الهبة» وبتعلّم الصناعة الشعرية من القراءة المستمدة للنصوص القديمة يحافظ عليهاء في ضوء 
المحافظة على العفوية والوضوحء كنقيض لما جاء في المتتالية الثانية. 

يشترك شوقي مع البارودي في مصدر الشعرء وهو الإلهي: المتعالي» كما يتفقان في 

الرؤية إلى النص كصناعة لها الطبْعْ والوضوح. والاختلاف بينهما يعود إلى أن البارودي يندم 
الخيال في التعريف ويصل بينه وبين الصناعة: فيما شوقي يقدم الصناعة ويضيف إليها بعد 
الخيال» وذلك ما يتمحور حول نموذج الفارس (البارودي) والشاعر (شوقي). ومن البديهي أن 
الفارس العربي الإسلامي ل في شعرهء هو الآخرء بقواعد بنَاء النص. أما حاضرٌ النصّ الشعري 
القديم لدى كل منهما فموّسّس على «البيان» الذي علب الثه للناس. بيانٌ متأصل في التصوّر 
القرآني للنور الإسلامي الذي يفتتح به البارودي تعريقه للشعرء لا «نور السبيل» الذي وجده 
شوقي «من أول يوم» ضّ فرنسا. أي النور المقدس 3 لا النور المدنس. 

لديناء من خلال هذين التقديمين» تعريف له استقلاله» وهو يستهدف تاطير ممارسة شعرية 
فيما هو يستجلب عناصرٌ متباعدة في مفهوم الشعر لدى العرب القدماء» تثبت منها : 

أ) الشعر هبة سماوية» وبها يكون نبوّة. 

ب) الشعر صناعة قواعدها في الشعر العربي القديم. 

ج) الشعر خيال يضبطه المعقول. 

د) أجود الشعر هو المطبوع؛ صناعة وخيالاً. 

ه) ميزة الشعر الوضوح, وبه تثبت حقيقتّه. 

ولعل العنصرٌ الأول (الهبة السماوية) متعددٌ الدلالة على المستوى الشعري بتعارضه مع 
الصناعة: ثم على المستوى الاجتماعي - التاريخي بحيث أنه يصفي الحساب دفعة واحدة مع الرأي 
الذي كان. يقول:طوال التاريح العربي القديمء بأن: الشمر كلام مدن تبر ننه القرآن كسا تبر 
منه السنة. وبهذا هيأ لوضعية جديدة للشاعرء لم تكن له منذ ظهور مفهوم الصناعة في الخطاب 
23) جاء في الآية 256 من سورة البقرة : 


«الله ولي الذين آمنوا يخرجهم من الظلمات إلى النور, والذين كفروا أولِياوُهم الطاغوت يخرجهم من النور إلى الظلمات أوئفك 
أضحات النار هم فيها خالدون». 
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النقدي العربي القديم» وهذه الوضعية هي النبوة. إضافة إلى ذلك نرى تعارضاً بين عنصر الصناعة 
من جهة وعنصري الطبع والوضوح من جهة ثانية. وبذلك يكون الشعرٌ نبوة وخيالاً وحقيقة. وهذه 
عميها تتنيا تعث الثمر بد العطاظم ‏ . 

وعلى هذا نصل إلى أن هذه العناصر تؤالف بين ما لم يكن التأليف بينه ممكناً في القديمء 
علاوة على أن العلاقة بينها اتبعت بِنْيَنَة لم تكن معهودة. إنها استراتيجية شعرية جديدة سعت 
لبناء رؤية تختلف عن الرؤيات التاريخية للشعر العربي القديم في الوقت ذاته الذي تُرسّخ قراءة 
الشعر العربي بمُجمله في ضوء مفهوم الشعر لما قبل «الشعر المحدث»» وتقرأه هو أيضاً انطلاقاً من 
هذا المفهوم الذي أساسّه التمركزٌ حول الصوت (النبوة)» وأسبقية المعنى (الحقيقة)» واللغة المتعالية 
(الخيال المعقول) وهي التي تتلخص في الطبع والوضوح اللذين أصبح معنى الصناعة مشروطاً 
بسياقهما. هكذا تَبِرَّرُ هذا الرؤية العودة إلى القديم واتخاذه مستقبلهاء به تحتمي من الماضي 
الشعري وحاضره السائدء والحاضر الأوربي المحتمل للشعر العربي مستقبلا.29) 

ذلك ما يستحوذ على مفهوم التقدّم لدى كل من البارودي وشوقي. 


لا1 0 


لقد سار كل من البارودي وشوقي على سُنَّةِ عربية قديمة في تقديم الشعراء لدواوينهم؛ 
ولربما كان أبو العلاء المعري من بين أوائل الشعراء العرب القدماء الذين وضعوا تقديماء ونذكر 
هنا تقديمه لكل من سقط الزند و لزوم ما لآ يَلْرّم. وهي السّنة التي اتبعها شعراء آخرون عبر 
العصور المتوالية. وفي غياب دراسة تأريخية مفصلة لهذا العنصر في الشعر العربي اكتفينا بقراءة 
تزامّنية لهُ من خلال ديواني البارودي وشوقي» مع التنبيه ل«كلمة» الجواهري. وإذا مررنا بعجالة 
على مكان نشر التقديمين وتاريخهما في المتن والهامش معء وتجاوزنًا «كلمة» الجواهريء فإن 
القصد هو بلوغ تعيين الوظائف الأساسية للتقديمين معأء أي الجواب عن سؤالي لماذا التقديمان 
وكيف تم إنتاج النصوص.25) 


4 يواجه شوقي الوضعيتين المتداخلتين للشعر العربي فيقول : «قدمنا هذا ليعلم به فريق يحتقرون الشعر وآخرون منا معشر الشبان 
يضضرون للعربي منه عداوة من جهل الثيء ويرون بينه وبين الشعر الافرنجي بعد ما بين المشرق والمغرب ناسين أن العرب أمة قد 
خلت ودولة تولت فلا ينبغي أن يأخذوا إلا بما تركوا وأن المسؤول عن خروجه بعدهم من هالته إنما هو الخلف المفرط والوارث 
المتلاف». 
راجع مجلة فصول. م.س.؛ ص.268. 

25) .57 .2 رنأاك .هن ,قاتهه5 ,عناعمع0 لتوعن 2 . 
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وهذه مناسبة لنقول مع جّنيت إن للتقديم وظائفَ عديدة يده تختلف من تقديم لتقديم أو 
تنشابه في بعضهاء من غير تناس لعدم توفر دواوين وكتب على تقديمات. ويرئ جنيت دائما أن 
«للتقديم الأصلي وطيفة مركزية تتمثل في ضمان قراءة حسنة للنص. هذه الوظيفة الساذجة 
أَعْقَدَ مما يمكن تخيّله فيهاء لأنها تسمح بالتحليل إلى فعلين أولّه يشرّطء من غير ضانة» والثاني 
كشرط أسامي وليس كافياً : 


الوصول إلى قراءة. 
الوصول إلى أن تكون هذه القراءة حسنة».20) 


والتحليل إلى فعلين يؤدي إلى مجموعتين من الوظائفء مجموعة لماذا ومجموعة كيف. 
ولو أنهما معأ قد يتضامّان في تقديم واحد فريد.27) 

وبالعودة إلى تقديمي, الديوانين نعثر على الاختلاف بينهما بصيغة مثيرة» فالديوان الأول 
للبارودي يركز تقديمه على مسألة لماذاء وبالتالي على تقييم النص28)» وبذلك يكون هدفه 
أدنى:29) فيما الديوان الثاني لشوقي يركز تقديمه على مسألة كيفء أي على إخبار القارئ قبل 

تقييم النص. (30) 

وهكذا! فإن تقديم البارودي يتجه فوراً ذ نحو الدفاع عن التقليد. وتوفر الديوان على وحدة 
رغم التنافر. وصدق القول الشعريء ثم التبرؤ من الشعر المدنس الذي وجد سبيله إلى الديوان. 
وهنا الغرض الأخير مما لم يُثر إليه جُنيتء وله دلالة قوية في سياق مفهوم الشعر كهبة 
سماوية.!'3) أما هدف تقديم ديوان شوقي فهو أعلى02 لمَا نَحَا إليه بإخبار القارئ عن طريق 
تكوين شعره. واختيار القراء. والإشارات إلى السياق العام للديوان. ولكن التقديمين معاً 
تتداخل فيهما بعض أغراض المجموعتين. فشوقي يتبراً من شعر المديح» ولو بطريقة مُوَارِبة» ثم 
إنه والبارودي يشيران إلى النية في الإنتاج الشعري وَيعَرّفَان الشعر.00 


6) المرجع السابق.. ص. 183. 

7) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 

8) المرجع السابق.. ص. 184. 

9) المرجع السابق.. ص. 183. 

0) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 

31 يركز جُنيت على وسائل الدفاع لا علي وسائل التبرق. 
2 المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 0 

3) المرجع السابق.. ص. 205. 
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والانفصال بين مجموعتي الوظائف في تقديمي الديوانين يدعم ما ذهبنا إليه من تقسيم 
المتن إلى عتبة سفلىء يمثلها في هذه البداية تقديمٌ الباروديء وعتبة عليا يمثلها تقديم شوقي. 
والمشترك بين التقديمين» عبر تتداخل مجموعتي الوظيفتين» ينزع لتأكيد انتمائهما إلى رؤية 
واحدة بخصوص الهبة السماوية والشعر كصناعة:» وهما المؤّطران لرؤية شعرية لا ضير على 
الجواهري إن هو لم يتوقف عندها. 


1. 3. 2. تصنيف الدوّاوين 


إن فهرس القصائد في ديوان يستحق وضعية عنصر من عناصر النص المُوَازِي» واستبعاد جيرار 
جُنيت له من ذون تعليل لا يقيّدنا بشيء» خاصة وأن لهذا العنصر وظائف نوعية في ماضي وحاض 
الثقافة العربية يجدر بنا تأملها في الشعر خاصة. 

تتوفر جميع دواوين عيّنة هذه المجموعة الشعرية على فهرس يختلف مكائه كما يختلف 
زمأئه. فهو في نهاية كل جزء من جزئي ديوان البارودي.9 ونهاية كل جزء من الأجزاء الأربعة 
لديوان شوقي» ونهاية كل جزء من الأجزاء الأربعة أيضا لديوان الجواهري وفي مقدمة ديوان 
محمد بن ابراهيم حيث مَُت أبوابٌ الديوان» كما وردت في الفهرسء إلى تققديم الديوان» وهي 
بذلك تشذ عن مكان الدواوين الأخرى. ونقر بأننا لا نعرف بالتأكيد مَنْ هو مُعيّن مكان فهرس 
دواوين كل من البارودي وشوقي والجواهريء أهو من وضع الشاعر نفسه أم هو من وضع 
المشرفين على النشر, وبالمقابل نعلم يقيناً أن فهرس ديوان محمد بن ابراهيم هو من وضع صُشاع 
الديوان. وعدم التأكد من حالة الدواوين الأولى ينعكس على عدم اقتناعنا بتاريخ معيّن لوضع 
الفهرس» فيما هو تاريخ كتابة فهرس ديوان محمد بن ابراهيم مؤكد بتاريخ جِمّعه سنة 05,1969 
ولكنه عام وغير مفصلء لاقتصاره على الأغراض الشعرية.!3) 

والوظيفة المركزية للفهرس» مهما كان مكانه؛ هي إرشاد جمهور القراء إلى طريقة 
تصنيف الدواوين. وعينة الدواوين التي تعتمدها تسلك أربع طرق في التصنيف : 

أ) تصنيف يُرتب النصوص على الحروف الأبجدية : وهو ما نعثر عليه في كامل ديوان 
البارودي. فالقصائد مقدّمّة حسب مطالعها والترتيب الأبجدي لقوافيها. وتعود هذه الطريقة في 
4) ديوان الباروديء م. س؛ الجزء الأول» ص. 225 234, والجزء الثانيء ص صض. 327 340. 


35 ديوان شاعر الجمراف. م.س.* ص. 2.360 
06( المرجع السابق.» ص. ذ. 
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التصنيف إلى أبي بكر الصولي الذي كان يرتب الدواوين التي صنعها للشعراء المحدثين «على 
الحروف الأبجدية للقوافي»7”7 منذ مطلع القرن الرابع الهجري. 

ولهنا التصنيف نفسه يخضع الجزآن الأول والثالث من الشوقيات.09 فالقصائد في هذين 
الجزءين مرتبة حسب الحروف الأبجدية للقوافي» ولا فرق في ذلك بينهما وبين ديوان 
ألبارودي. 

ب) تصنيف يرتب النصوص على الأغراض : وهي الطريقة المتبعة في ترتيب قصائد 
الجزء الرابع من الشوقيات» حيث نجد «متفرقات في السياسة والتاريخ والاجتماع» 
و«الخصوصيات» و«ديوان الأطفال» وأخيرأ «محجوبيات». وكان علي بن حمزة الأضفهاني المتوفى 
في بداية القرن الرابع الهجري أول من رتب دواوين الشعراء المٌحْدثين حسب أغراض القصائد.69 
ولعل أبا تمام أول “من رتب مختارات شعرية على الأغراض كما هو الشأن في ديوان الحماسة. 

أما عن تسمية أغراض هذا الجزء من الشوقيات فنشير إلى أن كلمة «متفرقات» مستعملة, 
على سبيل المثال: في ديوان بلبل الغرام الكاشف عن لثام الانسجام لحسام الدين عيسى 
الحاجري في القرن السابع الهجري:!© أما «الخصوصيات» و«محجوبيات» فتجْرِيَان على صيفة 
«الطرديات» و«الموشحات»» وغيرهما مما يختص بالأغراض والأشكالء ويكون «ديوان الأطفال» 
مقتبساً لبنائه هو الآخر من بعض عناوين نادرة لدواوين قديمة كديوان النجوم لخالد بن يزيد 
بن.معاوية في الزن الأول الفجرييلةةا 

ج) تصنيف يرتب النصوص على الأغراض والحروف الأبجدية : وهذه الطريقة هي التي 
تميّز ترتيب الجزء الثاني من الشوقياتء وكذلك ديوان شاعر الحمراء لمحمد بن ابراهيم.. 
إنها الطريقة الجامعة بين الطريقتين السابقتين معأء ولكننا لا نتوفر على ما قبل تاريخها 
الحديث. 

والمثير في تصنيف ديوان شاعر الحمراء على الأغراض والحروف الأبجدية هو تفريعها 
غرض المديح إلى العرشيات والمدائح» ثم تخصيص العرشيات بتسمية «الفرائد في القلائد». ولئن 
كنا لا نعهد مثل هذا التفريع؛ الذي هو هنا من صناع الديوان» فإن بنيته التركيبية والإيقاعية 
7 .19 .م ,1955 ركقتمه12 ركقدهه12 عل دتدجمه 1 أناأنكن] روعطفعع 5ع عمو قاكم2 عم 03 هآ ,توانتطه 1 لفزصجم 
8) الشوقيات. مطبعة الاستقامة بالقاهرة» سنة 1961. 

9) .19 :صراكء .ره بمعطدمه وعة عدو تاغهم ©©؟ الت سآ ,أوانتطه1 لمزدورةق 
0) كارل بروكلمان» تاريخ الادب العر بي» نقله إلى العربية د. رمضان عبد التوابء دار المعارفء القاهرة, ط 3, 1977, الجزء 


الخامس» ص. 17. 
41 المرجع السابق., الجزء الأوله ص. 263. 


الفصل الأول : سياج أولي 59 


تنتمي لبنية العناوين المسجوعة في جملة من دواوين المرحلة الممتدة من القرن الخامس إلى 
القرن الثاني عشر الهجريين كديوان اقتراح القريح واجتراح الجريح لأبي الحسن علي بن 
عبد الغني الحصري القيرواني في القرن الخامسء72*) أو ديوان نزهة العاشق وأنس المتيم 
الوامق ليحيى بن عيسى بن مطروح في القرن السابع») أو ديوان شرف ديوان البيان في 
شرف صاحب الديوان للقاضي نظام الدين الاصفهاني في القرن السابع.9) وهذه جميعها نماذج 
يَنْبَِي فيها عنوان قصائد أو ديوان على بنيّة سجْعيّةء وقد رفضتها الممارسة الشعريةٌ العربيةٌ 
الحديثة منذ البارودي. ْ 

وأغراض الجزء الثاني من الشوقيات هي : باب الوصفه باب النسيب» متفرقات؛ كما 
يثمل حروف القوافي من الهمزة إلى النون. أما ديوان شاعر الحمراء فأغراضه هي : العرشيات» 
المدائح» المراثي» الاخوانيات» الغزل السياسة والمجتمع والوطنية» الفخر والشكوىء الخمريات» 
الهجويات» الفكاهة والمجون؛ في الطفولة» متفرقات (الألغان الشعر المسرحي)» اللزوميات؛ الشعر 
الحر»'”*! ثم «رُتَبَت القوافي على الأبجدية المغربية وابنّدِىٌ بالمفتوح من القوافي فالمضوم 
فالمكسور فالمٌسكنء وعلى نفس الترتيب ما ختم منها بالهاء المسكنة».46) 


د) تصنيف يرتب النصوص على تاريخ الكتابة أو النشر : وهي الطريقة التي يتفرد بها 
ديوان الجواهري بأجزائه الأربعة حيث نجد إثباتاً لتاريخ القصائد الذي هو بالأساس تاريخ 
النشر. وقد يتطابق في الأغلب الأعم مع تاريخ الكتابة» إلا أن عدم التطابق يعطي الأسبقية في 
التصنيف لتاريخ الكتابة» ونادراً ما نصادف قصائد بدون تاريخ» وهي في هذه الحالة مرتبة من 
خلال السياق التاريخي الذي ضُنْفت فيه. ولا ريب أن هذا تصنيف نادر في الثقافة العربية 
القديمة» ويكاد ديوان المتنبي يكون من هذا النادر الذي يتمتع بترتيب على تاريخ القصائد. 
إلى جانب ترتيبه الأبجدي.7* ويرى أمجد الطرابلسي أن الترتيب التاريخي «يساعد على تفسير 
مختلف أجزاء الديوان» وخاصة على تطور تصورات كاتبه».49) ولنا إثبات أن ديوان الجواهري 
متوفر على فهرس القوافي. 


2) المرجع السابق.. الجزء الخامس» ص. 123. 

3) المرجع السابق.. الجزء ذاتهء ص. 728» وهذا الديوان مختارات شعرية. 

4) المرجع السابق.. الجزء ذاتهء ص. 35. 

45) ديوان شاعر الحمراءء م.س.. ص.ذ. وجاء غرض «الشعر الحره في المرتبة الأخيرة وهي 14. 
7 كارل بروكلمان. تاريخ الأدب العربي. م.س.. الجزء الثاني» ص. 88. 


48) .19 .ناك .ره روعطوعة دعل ع-9و41عمم عنوناتنى ها ,أوأستطق1 20زجيم 
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ذكرنا سابقاً أن الوظيفة المركزية لتصنيف الدواوين هي إرشاد جمهور القراء إلى طريقة 
هذا التصنيف. ويمكننا أن نقسم الوظيفة المركزية إلى ثلاث وظائف : 

أ) الوظيفة التربوية : وتجشدئُها طريقة الترتيب على الحروف الأبجدية وطريقة 
الترتيب على الأغراض؛ وطريقةٌ الترتيب على الحروف الأبجدية والأغراض معاًء لأنها تسهل على 
القارئ اختيار ما يريد بسرعة وترك ما لا يريد بِيمْسِ إلا أنها تظل قسرية» رغم تفاوت قسريتها 
بين الطريقة الأولى والطريقتين المتواليتين» بالنسبة لمن يسترشد بالتاريخ في القراءة النصية» 
وهذا ما لاحظه أمجد الطرابسي عليها. 9 


ب الوظيفة السياقيّة ؛ وعوم بها طريقة التزديب على تاريخ إنناج النضوص» فالفارع 
4 
ها لاشوئع ى :ارق ال رلوة للوكون لي مناه فى قرانة اللحوض يق عزوتي 
وهو مايفيد في دراسة البنية وتاريخها في آن. 


ج) الوظيفة التأويلية : وتهدف إليها طريقة الترتيب على الأغراض في حال ظهور 
الدواعي الظرفية المصاحبة لتصنيف الدواوين. وهذه الدواعي قد تكون دينية وقد تكون سياسية 
وق 5 أخلانية. وديوان شاعر الحمراء سلك مصنفوه هذا السلك الذي نعثر في القديم 
على شبيهه. رغم الاختلافات البيّئة. من خلال تصنيف صفي الدين الحلي لديوانه في القرن 
الثامن الهجري.72) 

ويفيدنا تعدد أنماط العنصر الراهن للنص الموازي ووظائفها أن الترتيب على الحروف 
الأبجدية هو عتبته السفلى (ديوان البارودي وجزءان من الشوقيات) فيما ديوان الجواهري 
يخرج على القاعدة القديمة بتبني تصنيف زمني يعطيه العتبة العلها. . وقد نعثر في هذا القول 
على حجة دحض العتبة العليا للمجموعة ذاتهاء إلا أنه مؤشر على ضرورة التعامل 3 المعطيات 
من خلال ثوابتها ومتغيراتها جملة. وما تصنيف الدواوين سوى عنصر من بين عناصر أخرى تظل 


العلاقة المتفاعلة بينها هي ما يشرط حدود البنية بتمامها. 


9) المرجع السابق.. ص. 20. 

0) يقول صفي الدين الحلي عن تبويب ديوانه الذي أهداه للحضرة الشريفة الملكية الناصرية : 
«فلما صادفت وسائلي فيه قبولاء » وهبت ريح سفرها قبولاء أشار رئيس وزرائه. ٠‏ وزعيم كتابة إنشائه» عن إشارته العالية أن أجمع له 
جزءاً من جد شعري وهزله؛ ورقيق لفظي وجزله؛ وأن أبوّبه أبين تبويبء وأرتبه أحسن ترتيبء ليكون ديوان المحاضرة ومجموعاً 
للمذاكرة ٠‏ فأجبت بالسمع والطاعة. واستحضرت ماحضرني حسب الاستطاعةء فاخترت منه ما يحب ويبتفي؛ ورتبته على مأ يجب 
وينبغي (...) وجعلت الكتاب اثني عشر بابأء والله الموفق للصواب». ١‏ 
ديوان صفي الدين الحلي. طيعة دار صادرء بيروت» ص.9. 
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71-. عَنَاوين الدوّاوين 
يحذرنا جُّنيت من مغبة اختزال أو تبسيط العنوان قائلاً : 
«ربما كان التعريف نفسه للعنوان يطرحء أكثر من أي عنصر آخر للنص الموازيء بعضّ 
القضاياء ويتطلب مجهوداً في التحليل: ذلك أن الجهاز العنواني» كما نعرفه منذ 
النهضة (...) هو في الغالب مجموعة شبه مركبة؛ أكثر من كونها عنصراً حقيقياً. وذات 
تركيبية لاتمس بالضبط طولهاء.07) 
لهذا التحذير أهميته النظرية والإجرائية» وسنقتصر الآن على ما يجعل من العنوان كوكبَة 
من الإشارات المّشْعّة المحيطة بالديوان ‏ الكتاب» وقد تجِمْهَرَت على غلافه أو ورقته الأولن: 
منتبهي للتقسيم الثلاثي الذي أتى به جُنيت وهو العنوان والعنوان الفرعي. والتعيين الجنسي.52) 
يختلف مكان عناوين عينة دواوين المجموعة التي ندرسها من 0 لآخر. فهو مثبت على 
واجهة!!”' ديواني البارودي وشوقي. وتحته عنوان فرعي هو م - 2) بالنسبة للبارودي» 
و(4.3:2.1). بالنسبة لشوقي. والفرق بين العارضة والفاصلة هو أن الأولى تنبّه لجمع الجزءين معأ 
من الديوان في مجلد واحد فيما الثاني تشير إلى انفصال أجزاء الديوان عن بعضها بعضأ في 3 
مجلدات. 
وفي ديوان الجواهري نجد العنوان على وَجْه وواجهة الديوان. والعنوان الفرعي (المجلد 
الأول. المجلد الثاني المجلد الثالث. المجلد الرابع) مباشرة تحت العنوان على وجه الديوان وفي 
وتجل الواجية 
أما ديوان شاعر الحمراء فمكان العنوان على الورقة الأولى للمخطوط. وتحته العنوان 
الفرعي روض الزيتون. وقد توسطت الفراغ العمودي بينهما أداة العطف (أو). التي لها تعدد' 
المعاني. وهي هنا بمعنى التخيير. تترك الفصل بين العنوان والعنوان الفرعي مبهماً. ولكن وجود 
ديوان شاعر الحمراء في موقع أعلى يُرجَحْ أن هذا هو العنوان» وإلى هذا الترجيح نميل لأن 
روض الريتكون ليس هو حتماً ديوان شاعر الحمراء, وبهذا نمي الديوان اختصاراً في 
دراستناء لأن روض الزيتون كان يُنْكِن أن يضم تعيوضا أخرف أو يحُذف أو يُعدّل في بعض 
النصوص. 
1 .54 بم يناك بوه بواشعة عتاعمع0 لتموق 


2 المرجع السابق.. ص. 55 56. 
3 نقصد بواجهة الديوان الجزء الأوسط من الفلاف الذي يقع في مكان جمع وخياطة أوراق الكتاب, والذي عادة ما يكون مرئياً بعد 
ترتيب الكتاب على الرفوف. 
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زمان وضع عناوين دواوين العينة مختلف أيضاً. فالبارودي هو الذي اختار ديوان 
البارودي بعد عودته من المنفى بين 1900 و 1904: ويرجع تاريخ عنوان الشوقيات إلى أَمَام 
إقامة شوقي في باريس وصلته الحميمة بشكيب أرسلان سنة 1892, وصدر ديوان الجواهري 
لأول مرة عن مطبعة النجاح» بغدادء في 1928, بهذا العنوان» وكان محمد بن ابراهيم قد اختان هو 
بنفسه فى الثلاثينيات عنوان روض الزيتون أما العنوان الذي نتوفر عليه الآن فهو مؤرخ بسنة 
١ 1 . 09‏ 

وبارتباط مع الاختلاف في المكان والزمان نقف على الاختلاف في مُرْسِل العنوان» تبعاً 
لمصطلح جُنيت.54) فالبارودي والجواهري يتفقان في أنهما مُرْسِلا العنوان» على عكس عنوان 
الشوقيات الذي يعود لمُرسله شكيب أرسلان.”5) وعنوان ديوان شاعر الحمراء أو روض 
الزيتون فمن وضع صانعي الديوان» بعد أن كان محمد بن إبراهيم يريد أن يكون لعنوان ديوانه 
مُنشْئاً ومرْسلاً كما سبقت الإشارة إلى ذلك. 

لديناء إذن» أربعة عناوين مصحوبة بأربعة عناوين فرعية» وهي مقسمة على ثلاثة أنماط : 
1) ديوان البارودي 0 2-1. 

ديوان الجواهري المجلد الأول المجلد الثاني. المجلد الثالث؛ المجلد الرابع. 

4203:2201  تايقوشلا‎ )2 


3) ديوان شاعر الحمراء أو روض الزيتون. 


ننصت ثانيةٌ إلى الجهاز العنواني كمجموعة شبه مركبة تستعصي على التبسيط أو الاختزال. 
كنذا أوضإنا كدلنك حنيت. فالنمط الأول من هذا العنصر للنص المتوازي يتألف فن التعيين 
الجنسي (مصطلح «الديوان» تعيين لجنس النص الأدبي الذي هو الشعر) ومن اسم الكاتب. وهو 
نمط قديم في الثقافة العربية. وعليه سار كل من أبي عمرو الشيْبّاني» والأصعي؛ وابن حبيب» 
والطوسيء وابن السّكيت» والسُّكّريء وثعلب» وابن الأنباري» بالنسبة لشعراء الجاهلية والإسلامء'0* 
وكذلك الثأن بالنسبة للصُولي وابن حمزة الأصفهاني اللذين صنّعَا دواوين الشعراء المحدثين مع 


4) كتاب جيرار جنيت السابق الذكر. ص. 70. 

055 يقول شوقي عن ذلك : 
«جمعتني باريز في أيام الصبا بالأمير شكيب أرسلان وأنا يومئذ في طلب العلم والأمير حفظه الله في التماس الشفاء فانمقدت 
بيننا الألفة. بلا كلفة. وكنت في أول عهدي بنظم القصائد الكبراى) وكان الأمير يقرأ ما يرد عليه منها منشوراً في صحفٍ مصر 
فتمنى أن تكون لي يوما ما مجموعة ثم تمنى علي إذا هي ظهرت أن أسميها الشوقيات» ». مجلة فصول م. س.؛ ص. 272. 

6) أمجد الطرابلسي. م.س.؛ ص ص. 16 18. 
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اتباع توجّه جديد في تصنيفها.77) وهو ما يعني أن هذا النمط ذو تاريخ عريق تأصّلَّ منذ القرن 
الهجري الثاني في الثقافة العربية. 


يعرف مُرْسِل هذا النمط من العنوان نوعية المُرْسَلٍ إليه. إنه جمهور القراء الذين يرغبون في 
الحصول على كامل الشعر الصادر في الديوان» وكامل ما أنتجه الشاعر إلى حين صدور الديوان 
على العموم. ووظيفة العنوان هي الوصل بين التعيين الجنسي للمنشور والبعد التربوي للعنوان 
الذي يتأطر بامم الشاعر المعروف عادة بين القراء المتتبعين للشعر. هاتان الوظيفتان تبدوان لنا 
مهيمنتين في النمط الأول من العنوان. وقد نستغرب ونحن نرى تطابقاً بين عنوان ديوان 
البارودي وديوان الجواهريء. ومصدر الاستغراب هو أن الأول يمثل العتبة السفلى ليلتحق 
بالعلياء غير أن التطابق على هذا المستوى يؤكد أهمية العلاقة بين العناصر والتفاعل بينها في 
تحديد البنية العامة. 


والنمط الثاني يمحو التعيين الجنسي ويحتفظ بكلمة واحدة مركبة من امم الشاعر شوقي 
وإضافة علاقة نسبة المؤنث الجمع إلى اسم الشاعر الذي أصبح مُعَرّفاً بالألف واللأم. وبذلك تقرأ 
في الكلمة الواحدة كلأ من اسم الشاعر وقصائده. واتتهاج تركيب عنوان الديوان على نسبة 
القصائد للشاعرء أو لدؤلة أو لممدوح؛ أو لمكان؛ متداول في القديم العربي أيضاً وإن كان نادراً 
عند مقارنته بإلنمط الأول. فلابن هرمة في القرن الأول الهجري مثلاً ديوان بعنوان العباسيات50) 
ولأبي المظفر محمد بن أبي العباس أحمد الابيوردي في القرن السادس الهجري ديوان مقسم إلى 
أجزاء هي «النجديات» و «العراقيات» و «الوجديات»:7) ولكمال الدين أبي الحسن بن نبيه 
المصري في القرن السابع الهجري ديوان الخليفيات: ولنور الدين محمد بن رستم الأسعردي 
في القرن السابع الهجري كذلك ديوان الناصريات.67 ولنا أن نذكر كلا من روميات أبي 
فراس ودرعيات أبي العلاء المعري وحجازيات الشريف الراضي. ولهذا النمط من العنوان 
وظيفتان بارزتان هما الوظيفة التربوية التي يؤديها اسم.الشاعر والوظيفة التقييمية التي نستخلصها 
من نسبة القصائد إلى امم الشاعر المشهور. 


7) المرجع السابق.,» ص. 19. 

8 كارل بروكلمانء تاريخ الأدب العربيء م.س. ج 2» ص.720. 
59) المرجع السابق.. ج 5 ص ص 31 - 32. 

0) المرجع السابق.» ج 5, ص. 66. 

1 المرجع السابق.. ج 5 ص. 53. 
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والنمط الثالث يخيّرنا بين عنوانين : أولّهما قريب من النمط الأول لِمَا يبتدئ به من تعيين 
لتق ليه كنية الشاعر التي يَعْرَفْ بهاء©) وهي تذكرنا ببعض التسميات الحديثة مثل «شاعر 
النيلء التي أطلقت على حافظ إبراهيم. هذا العنوان الأول من النمط الثالث يعيد بناء العنوان في 
ضوء كل من التقليد الشعري العربي وضوء علاقة النص الأثْر (شاعر النيل...) بالنص الصدى (شاعر 
الحمراء). ووظيفتّه لا تختلف عما لمَسْنَاه في النمط الأول من حيث التعيينٌ الجنسيُ والوظيفة 
التربوية. وثاني العنوانين لايشبه في شيء جميع الأنماط السابقة» فهو اسم للحي الذي كان الشاعر 
بن إبراهيم يسكنه: ولكنه بالانتقال من سياق المسكن الحقيقي (الحي) إلى المسكن الرمزي 
(الديوان) تخلّى عن دلالة التقرير ليكتسب دلالة الإيحاء. وهذه هي الوظيفة التي تتراءى لنا 
يمن نيصل خنوان لواو اليه إلى متها القلجا: ل صم بن راقبا انق مويه 
ي الجواهري الذي أعطى سنة 1969 لديوانه الصادر في بغداد عنوان بريد العودة» وعنوان 
أيه الأرق الصادر في بغداد أيضاً سنة 21971 ولكنه. مو تاحية أخرى لم يكن منفصلاً عن 
العناوين التي أصبح الرومانسيون العرب يسمون بها دوار م وهكذا فإن النص الأثن على 
مستوى العنوان» سيكون من خارج القديم في حالة محمد بن إبراهيم» وللتاريخ أثره. 


1. طُّقُوس 


عناصر ثلاثة نه التقديم النظري» وتصنيف الدواوينء» وعناوينهاء هي من بين العناص الأولية 
للنص المَُازي في المجموعة التي تُحللُهاء وهي بِعَبََْهَا السفلى والعليا تسمح لنا بحق افتراض 
التشطيب على مصطلحات الآخر (الغرب) التي استهدفت تسمية هذا الثيء الجديد الذي استكمل 
شرائط بناء مشهد شعري له امتداده في البلاد العربية قاطبة: وسيكون علينا استقصاء النص ذاته 
لإثبات أو دحض هذا الافتراض. 

يتطلب هذا الشيء الشعري الجديدٌ تسمية. عبقاً نتوهم فقدانها بالعربية في اللغة الواصفة 
المتداولة. هناك تسميتان تبدوان فاحصتين: وهما الاتباع والتقليد. يتردد استعمالهما في 
النصوص الواصفة العربية» و في المشرق أو المغرب.63) 
2) جيرار حنيت» المرجع السابق.» ص. 76. 
3) يكثر استعمال مصطاح «الاتباع» في سوريا ولبنان» ومن بين الأمثلة على ذلك دراسة «في الأدب العربي الحديث» لأنطوان 

غطاس كرمء . كتاب الفكر العربي في مائة سنةء منشورات العيد المئوي» الجامعة الأمريكية في بيروت» 21967 'ص. . 243. 


أما مصطلح «التقليده فينتشر أكثر في إفريقيا الثمالية وخاصة في مصر. ومن بين الأمثلة على ذلك كتاب في الأدب الحديث» 
عمر الدسوقيء دار الفكر العربي» 0 الخامسة. مطبعة الرسالة» القاهرة, 1964. 
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بدءأء.يساعدنا ابن منظور في الاقتراب من الحقل الدلالي لكلمة التقليد. جاء في لسان 


العوتة:: 


«وقلد فلان فلاناً عملا تقليداً. 
والقلادة : ما جُعل في العنق يكون للإنسان والفرس والكلب والبَدَنة التي تَهْدَى 
ونحوهاء وقُلُّدت المرأةً فتقلدت هي. قال ابن الأعرابي : قيل لأعرابي : ما تقول 
في نساء بني فلان ؟ قال : قلائد الخيل أي هَنّ كرَامٌ وَلآ يُقلّد من الخيل إل سابقّ 
كَرِيم. 0 َ" 
وقد قلّده قلاداً وتِقلُدَهَاء ومنه التقليد في الدين وتقليد الولاة الأعمال» وتقليد 
ابن : أن يُجعل في عنقها شعارٌ يُعلمٍ به أنها هدي» قال الفرزدق : 
00 حَلَفْتَ برب مَك والمَصَلّى وأعناق القَشْي مُقَلّدات 

وقلّدهٌ الأمر : أُلرْمَهُ ياه وهو مثل ذلك. 

التهذيب : وتقليد الببَدَنّة أن يَجْعل في عُنقها عَرُوة مزادة أو خلق نَمل فيَمْلم أنها 
هَذي. 

قال الله تعالى : ولا الهدي ولا القلائد قال الزْجّاج : كانوا يقلّدون الإبل بلحّاء 
ع جر الع ويعتصمون بذلك من أعدائهمء فأمر المسلمُون بأن لايحَلُوا هذه الأشياء 
التي يتقرّب بها المشركون إلى الله ثم نسخ ذلك ما ذُكر في الآية بقوله تعالى : 
اقتلوا المشركين. 

ومُقلَد الرَجُل : ان نْجَادِ السيف على مَنْكبِيْه. 

والمُقلّد من الحَيّْل : | ا 

ومُقَلَدَاتَ الشعر : التواقي عَلَى الدّهْر 


يتألف الحقل الدلالي في تعالق الطقوس 589 على النحو التالي : 
. لا طقوس دينية : الهدي والاعتصام والالتزام. 
0 طقوس اجتماعية : تقليد المرأة بالقلادة. تعريف الفرس السابق. 
لا طقوس سلطوية : الإلزام بالمسؤولية وتحملها. 
0 طقوس أدبية : علامة خلود نص من النصوص الشعرية. 
الطقوس الثلاثة الأولى واقعية وملموسة» أما النوع الأخير فهو من قبيل الواقع الرمزي» يتبع 
لعبة رمزية للفة بين نصوص ومتلقههاء بين نصوص ونص غيرهاء بين نصوص وحقلها الثقافي. 


تسر لنا أمكنة الطقوس الثلاثة الأولئ اختباز وتعيين بؤرة الدلالة في الطقوس الأديية. إن 
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النصوص الخالدة؛ الباقية على الدهرء هي نصوص مُعَرّفَةَ بنص آخرء غيرها. يتقدم هنا النص 
ليقلدها القلادة : بها يبي أنها هدي (مقدس) فتقصمة مِن الشرّ والضّلال ولها يَخْضَم. فالنص 
المتوجّه نحوها يرى إليها كمعبودة» ولأنه اللأحقّ فهو يُقرٌ لهاء كَسَابقَة عليه, بالفحولة9) ولذلك 
فهو لزمها بإقرار نّسق السلطة (يتبادل معها لعبة المرآة). فكيف للدهرء بعد كل هذاء أن يقهر هذه 
النصوص ؟ 

وما نلاحظه في مادة قلد من خلال اللسان هو غياب امم الفاعل (ِمُقَلّ المَعلّد) نكرة ومعرفة 
معاً. لقد أضرت الأقاويل امم م الفاعل بقدر ما أبرزت اسم لمفعول. ما هي وضعية المُقلّد ؟ إلى أي 
حد يُمْكنّه أن يصبح هو ذاته سلطة ؟ أو يتقاممٌ على الأقل السلطة مع «البواقي» ؟ مبهسات» 


صمت. 
ولا يتطرق اللسان لكلمة الاتباع بمثل التوسع الذي خص به التقليدء وما له دلالة في سياق 
قراءتنا هو ما عرضه كالتالي : 1 
«تبعَ الشيء ءَ تبعاً وتباعاً في الأفمال. وتبغت الشيء توا : سرت في إِثْرِه؛ وأتبعه 
ونْبَعَُ وتتبّعَة قفا وتطأبه ممُبعا له وكذلك تتبّعة وتتبَعْتَة تتبّعاً؛ قال القطامي : 
خيدٌ الأئر ما استقبّأت منة . وليْس بأن تتبّعَة اتباعا 
وضع الأتباع موضع اتيم مجازاً. لس يه فسن مانا ل مقن تلن 
اوتبعت القوم تَبعأ وتّباعة بالفتح, إذا مشت خَلفهُم أو مرُوا بك فمضيْت معهم». 
جميع هذه المعاني لا ترقى لبناء سياج دلالي موسّع. ولكنناء من جهة أخرى,نعثر في 
كتاب رسالة التقليد لابن القيم على ما نحن بحاجة إليه بنارتباط مما لم يذكزه ابن متظون 
بخصوص موقف المُقلّد من المقلّد. ومن رضالة التقليد نقتطف جزءأ من حوار يفتح به المؤلف 
كتابه : 
«فإن قيل : فَأَنتمْ تقرّون أن الأئمة المقلّدين: في الدين على هُّدَىء فمقلّدوهم على 
هتى قطعاء لأنهم سالكون حَلْفَهُم. قيل : سلوكهم خلفهم مُبطل لتقليدهم لهم قطعاً؛ 
فإن طريقتهم كانت اتباع الحجة والنهي عن تقليدهم كما سنذكره عنهم إن شاء 
الله. فمن ترك الحجة وارتكب ما نَهوًا عنه ونهى الله ورسوله عنه قبْلَهُمٍ فليس 
على طريقتهم وهو من المخالفين لَهُمْ [...] وبها يظهر بطلان فهُم من جعل التقليد 
4 يقول أبو العلاء المعري : 


«أما بعدء فإن الشعراء كأفراس تتابغن [في مدى]ء ما قصر منها سبق وما وقف ليم ولحق». 
شروح سقط الزنده:القسم الأول الدار القومية للطباعة والنشر القاهرة» 1964 ص.10. 
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اتباعاء وإيهامه وتلبيسه» بل هو مخالف للاتباع» وقد فرق الله ورسوله وأهلّ العلم 
بينهما كما فرقت الحقائق بينهماء فإن الأتباع سلُوكُ طريق المتتّع والإتيان بمثل 
ما أتَى به.اةة 
بل إن ابن القيم يكتب فصلاً بكامله في صيفة «مناظرة بين مُقلّد وصاحب حُجةه.69) وبه يثبت 
بالتفصيل جميع الحجج المتداولة من طرف المقلّدين بغاية إبطالها جميعها. ومُرتَكّز موقف ابن 
القيم هو أن المقلّد يعتبر المقلّد الذي لاحجة له في التقليد يمارس فعلاً باطلاً ومرفوضاً. ولهذا 
يفصل؛ منذ البدءء بين التقليد والاتباع الذي ينتصر له كما تنتصر له سُنّةٌ الاعتقاد. ولا يشغلناء 
عا الأسبار للأيناء» فتك مسالة أخرىه ابل يهنها أن تقد الله بن هذا الور افلس 
والطريقة التي تعاملت بها التقليدية مع القديمء حيث نجد البارودي بكلامه «كالماضين» أو 
شوقي الذي لم يسائل شرائط عودة الماضي في الحاض يعضدان الاعتقاد في ماضٍ يختاره بلا 
حجة أو دليل. 
لذلك فإن التفكيك الأولي الذي لمسنا به عناصر هذا الشيء يعرض علينا مشهداً طقوسياء له 
النور والاعتصامء والالتزام. وهو يقترب أكثر من عناصر النص الموازيء بالعتبتين السفلى والعلياء 
عند مقارنته بكلمة الاتباع. ولعل قول شوقي الذي خص به «نور السبيل» في فرنسا «من أول 
يوم»» وإدراكه للزلل في حال استعجال المفاجأة من الجديده يريم لنا حدود الهدى والضلال» 
النور المقدس'والنور المدنسء وفي سياقهما يتموضع الاعتصام والالتزام. أما التابع فيظل متحللاً 
كما الاتباع» من كل مشهد طقوسي هو الضابط بصرامته لكل مقلّد وتقليد. ولأن المقلّد هنا ظاهرء 


5) أبن القيم» رسالة التقليد؛ تحقيق وتعليق محمد عفيفيء المكتب الإسلامي» بيروت» مكتبة أسامة: الرياضء ط 2, 21985 
ص. 12 13. 

66 نقتطف من المناظرة؛ هذه الفقرة لأهميتهاء وقد جاء فيها : 
«وأيضاً فنقول لكل من قلد واحداً من الناس دون غيره : ما الذي خصّ صاحبك أن يكون أولى بالتقليد من غيره ؟ فإن قال : لأنه 
أعلم أهل عصره وربما فضّله على من قبله مع جزْمه الباطل أنه لم يجىء بعده أعلم منه. قيل له : وما يدريك ولَسْتَ من أهل العلم 
بشهادتك على نفسك أنه أعلم الأمة في وقته ؟ فإن هذا إنما يعرفه من عرف المذاهب وأدلتها وراجها من مرجوحها فما للأعمى 
ونقد الدراهم ؟ وهذا أيضاأً باب آخر من القول على الله بلا علم» ويقال له ثانياً : فأبو بكر الصديق وعمر بن الخطاب وعثمان 
وعلي وأبن مسعود وبي بن كعب ومعاذ بن جبل وعائشة وابن عباس وابن عمر (رضي الله عنهم) أغلم من صاحبك بلا شك؛ فهلاً 
قلدتهم وتركته ؟ بل سعيد بن المسيب والشعبي وعطاء وطاوس وأمشالهم أعلم وأفضل بلا شك ٠‏ فلم تركت الأعلم الأفضل الأجمع 
لأدوات الخير والعلم والدين ورغبت عن أقواله ومذاهبه إلى من هو دونه ؟ فإن قال : لأن صاحبي ومن قلدته أعلم به مني» 
فتقليدي له أَوْجَب علي من مخالفة قوله لقول من قلدته؛ لأن وفور علمه ودينه يمنعه من مخالفة من هو فوقه وأعلم منه إلا لدليل 
صار إليه هو أولى من قول كل واحد من هؤلاء. قيل له : ومن أين علمت أن الدليل الذي صار إليه صاحبك الذي زعمت أنت أنه 
صاحبك أولى من الدليل الذي صار إليه من هو أعلم منه وخير منه. أو هو نظيره ؟ وقولان معأ متناقضان لا يكونان صواباًء بل 
أحدهما هو : الصواب» ومعلوم أن ظْثَرَ الأعلم الأفضل بالصواب أقرب من ظْفَرْ من هو دونه؛ فإن قلت : علمت ذلك بالدليل فههنا 
إذا قد انتقلت عن منصب التقليد إلى منصب الإستدلال» وأبطلت التقليده. ص. 35‏ 36. 


ولم يعد مضيراء ؛ انها هو الذي ينمي تقسةه ولا حاجة ينا لتنزع عنه ملكيته في تنميته لنفينة. هو 
الذي قلد النصوص القديمة القلادة» وبها اهتدى واعتصم والتزم. لذلك ترجع الاسم لمن اختاره 
كإمضاء لمشهده. إنه الشعر التقليديء والحركة هي التقليدية. فإلى أي حد أخلصت الممارسة 
النصية التقليدية لسياجها النظري ؟ 


2. تقديمٌ المّتشن 
2. تعريف 

لدراستنا استراتيجية نظرية تمر عبر القراءة الداخلية للنصوص. ونعني بالقراءة الداخلية 
الذهاب والإياب بين البنيات النصية» وضبط عناصر الدال المعممة وهي تشتغل ضن بنية لها 
مميزاتها. فلابد. إذن» من تقديم تصور للمّئّن يفتح مسار التحليل» كما يكون حارساً لتسرب 
نصوص لاتندمج في البنية العامة للمتن. 

يعني المَّتْنَ في العربية» حسب اللسسانء كل شيء «صَلْب ظهرٌهء» وله أيضاً صلة 
ا وقد اكتسب في الثقافة العربية القديمة معنى النصوص الأصيلة؛ وخاصة تلك التي 

عت عنها نصوصٌ هامشية» وقد انتظمت في حقل دلالي موحد. وقريب من هذا المعنى ما 

يهتدي به النحو الوصفي في العصر الحديث وهو يرى إلى المتن «كمجموعة نهائية من الأقاويلء 
المنتظمة بغاية التحليل الذي يستهدفء بعد الإنجازء الإحاطة الشاملة والملائمة بالأقاويل».60 ثم 
تعرض هذا التصور الأولي للهدم على يد شومسكي الذي نادى ب«المتن المُضَاده وهو ينطلق نحو 
إنشاء قواعد قادرة على استيعاب عدد لا محدود من الأقاويل؛ بدل تقعيد أقاويل محدودة. 
ويمتلك المّئن معنى آخر باتتقاله من حقل الأقاويل إلى حقل الخطابات. فه«المَيْنْ كتصور 
إجرائي» يستعيد حقوقه ليستعْمَل في المعنى التوليدي الضني : وهكذا يمكن.أن نتحدث عن 
تون ترابُطية (مجموعة نصوص كاتب) أو عن متون تَوارّدية (مجموعة متغيرة لحكاية من 
الحكايات)» منتبهين لكونها لايمكن أن تكون على الإطلاق مِغْلقَةَ أو مبالغاً فيهاء ولكن تمثيلية 
فقط».69) والتمثيلية في حقل التحليلء الذي نحن بصدده, لاتركن لتصنيف إحصائي أو استنفاد 


7 يقول امرؤ القيس في معلقته : 
وفرع يزين المتن أسود فاحم أثيث كقنو النخلة المتعذكل 
شرح القصائد السبع الطوال الجاهلياتء ابن الأنباريء تحقيق وتعليق عبد السلام محمد هارون دار المعارف» الطبعة الرابعة, 
0:. ص. 62. 
8) .73 مراك .ره سد معنم مهد مل121 ,معناو ع5 بوعازنا00 .ل مكقططاء0 .2.1 
9) .74 .م يأك .م6 
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النموذج»”7 بقدر ما تعتمد نصوصاً تلتحم ترابطياً (على مستوى كل شاعر) وتواردياً (بالانتقال من 
شاعر إلى آخر) في نسج العَتَبَتين السفلى والعليا للمتن الذي لايُفضيء عكس التحليل الجَمَليء 
بجل أسرا 

نعطي للعتبة السفلى والعتبة العليا للمتن وضعية اصطلاحية: لها مرتبةٌ لغة واصفة. 
واستعمالنا لهما بهذا المستوى يفترض وجود عناصر مشتركة ومهيّمنة في متن من المتون. 
وتتجَسّدن هذه العناصر إما بعدّد د أدنى ولأو بقوانين محصورة» وهي في هده الحالة تجعل النص 
ينتمي للعتبة السفلى للمتن» أو تتجحسدن بعدد أعلى وأو بقوانين أوسع» وهي في هذه الحالة 
تذخل النص ضين العتبة العليا للمتن. ونحن بعيدون عن أي تنميط مطلق للعناصر أو قوانين 


التفاعل. 


إن «المجموعة مفهوم رياضي يستعمل عادة في اللسانيات» وهو إما معرف عن طريق إحصاء 
(بالامتداد) أو بتحديد الخصائص (بالفهم). وهكذا فإتنا تقدم مجموعة مؤلفةً من الصوتيات 
««ذهههط [أء بء دء ك] وبها وحدهاء ونكتب [أء بء د. ك] التي نقرأها «مجموعة مؤلفة من 
الصوتيات [أء بء د. ك]». فالصوتيات [أ. بء دء ك] هي عناصر المجموعة وبها «تتعلق». (....) 
يمكن لمجموعتين أن تكونا متساويتين. والتساوي هو خصيصة المجموعات المحددة بطرق 
مختلفة» ولكنها مؤلفة من العناصر ذاتها».711) 
5 مُعجم الدلائلية بتوضيح مفيد لاستعمال المصطلح : 
المجموعة: في الإصطلاح الرياضيء تعني انتقاء عناص (ذات عدد محدود أو 
غير محدود) قادرة على صيانة علائق منطقية فيما بينها أ مع عناص 
مجموعات أخرق: 

2 - ويبدو أن استعمالها مبرّرٌ فقطء في الدلائلية» بالمعنى غير المحدد للكون أو 
الكون: الجريكن: لآن القن الرياضي لهذا المصطلح. نظرأ للأسبقية التي 
يعطيها للعناصر (أو الوحدات السرية) على حساب العلائق» يبدو متناقضاً مع 
المقاربة البنائية التي لاتطرح الكلمات أبداً قبل العلائق التي تحددهاء والتي 
لا دلالة بالنسبة إليها ما لغير العلائق : فباسم التجانس سيكون من المُستَحْسّن 
على العموم استبعادٌ تصور المجموعة..72) 


60 .74 .ممناك .مه 
71 .193 بصياء .مه 
2 .128 بماك .مره 
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والإفادة التي نجنيها من التعريف المٌمْجَمِي الثاني هي ضرورة الحذر من استعمال 
«المجموعة» في تصورها الرياضي. . مع ذلك فإن صفة التجانس تظل مهدّدة حيث يتدخل الزمان 
والمكان» كما تتدخل الذوات الكاتبة» في تبديد التجانس المُفْتَرَض: 

ولتوضيح البُعد العلائقي للنصوص» كعناصر تكوّن المتن» وتتأطّْر ضن مجموعة» نذكّر مرة 
أخرى بضرورة الريط بين المجموعة والمتن من خلال اللأحم لهسا وهو البنيةٌ التي سبق لناء في 
المقدمة: أن حددناها بتعريف سوسير للنسقء أي كذات للعناصر التي تنسج بينها علاقة تفاعل. 0 
وهذا التعريف. يستتبع أسبقية علائق التضامن والتفاعل على العناصر المفردة أو العناصر التي 
تعتقلّها سكونية العلائق. 

هذا التعريف للبنية مساعد؛ برأيناء في الربط بين المتن والمجموعة ضن حقل التحليل 
الذي نحاول ملامسته. فالمتن» كنصوص تمثيلية» تلتحم ترابطياً وتوارّديا» ناسجة 
بذلك عتبة سُقْلَى وأخرى عَلْيَا للمثن» وتتوفر على عناصر لها تضامنها بفعل 
العلائق الداخلية المُتفاعلة التي تجكمٌ بنية كامل المتن. 


2. تُصُوص 
٠‏ يسعفنا التعريفئ السابقٌ للمتن في تعريف نصوص التقليدية حسب مستوى التراّط (كل 
شاعر على حدة) ومستوى التوارّد (نصوص التقليدية من شاعر لآخر). وهذه هي النصوص المنتقاة 
لتشكيل عيّنّة المئّن التقليدي : 
6 أ) محمود سامي البارودي 
0 تذكر الشباب» ج 1» ص. 36. 
© معارضة المتنبي» ج 1 ص. 111. 
9 معارضة النابغة» ج 1» ص. 119. 
© أيد المنون» ج 1 ص. 156. 
8 حكمة: ج 21 ص. 219. . 
0 7 ج 2 ص. 36. 
ب) أحمد شوقي 
نهج البردة» ج 1» ص. 190. 
ص حفّ كأسها الحبب» ج 2» ص. 9. 


3) راجع (4.2.2) من المقدمة. 
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ص يا غاب بولون» ج 22» ص. 27. 

© سلام من صبا بردى» ج 2» ص. 73. 
رمضان ولّىء ج 2 ص. 76. 

يا نائح الطلح: ج 2 ص. 103. 

0 ذكرى دنشواي: ج 2, ض. 244. 


ج) محمد بن إبراهيم 
ص الشطرنج الناطقء ص. 78. 
0 معارضةء» ص. 111. 
ل الدمعة الخالدة. ص. 198. 
ه ليلة الغرباءء ص. 223. 
0 اعترافات شاغرء ص. 235. 
د) محمد مهدي الجواهري 
يا ُراتي» مج مج 1 ص. 127. 
ه أيها ال 1 ص. 241. 
أناء مج 2, ص. 102. 
تحكك اللحد مج 2» ص. 111. 
0 دجلة في الخريفء. مج:2, ص. 220. 
0 يا دجلة الخيرء مج 3» ص. 279. 
0 سلاماً عيد النضالء مج 4» ص. 12. 


نفترض أن هذه النصوص تتوفر فيها الصلاحية على مستوى الترابط كما على مستوى التوراد 
لجامع الشّمْر التقليديء أي أنها تتوفر على عناصر تضبط العلائقٌ الداخليةٌ نسيجها وتجاتسها. وبهذا 
المنظور نتجرأ على التعامل مع المتن كما لو كنا نتعامل مع قصيدة واحدة لما للبنيّة المشتركة 
بينها من فاعلية. وإذا كان التصودٌ الذي نسترشد به في الشعرية يعتبر الشعرّ دالآء والإيقاع هوَ, 
على الأرجح, الدالٌ الأكبر فإن هذا الجامع المشترّكء المعمم. يتعرض من قصيدة لأخرى» ومن 
شاعر لآخر لبناء يختص بهء لآ بفعل انتقاء قوانين دون غيرهاء بل بفعل الانفلات مما يمكن 
رصده كقوانين ذات صفة قبولية واتظباط: وتنطيق هذه التلاسظة على ما أسيناء بتالمركز 
والمحيط مرةء والعتبة السفلى والعتبة العليا ثائية: بل هو منفتح على ما لم نفلح بعد في تسميته. 


2 الشعر العربى الحديث 


إن النصء كعمل مستقل نسبياًء لا يفشي بأسراره لكل ضبط وتصنيف. هو دوماً يُخفي 
ويْمر أكثر مما يَبُوح ويصَرٌح. ولا نأتي بِعَجَب ينتحل اصطناع الفتنة. نحن نتعامل فقط بوغي 
نقدي لكل قراءة وضعية تعْمِيمِيّة تختزل المتعدد إلى الواحد, واللانهائي إلى النهائي» مطمئنة 
لوضعها النظري دونما انشداد (ولو حدسي أحيانً) لما يُفرد النصَ ضن النصوص التي منها يستقي 

وتبعاً لهذه الملاحظة: التي نُؤكّد عليها مرة ثانية» نَنَبّه لمَا ستٌقدم عليهء أثناء التحليل من 
اتكقارة تقياته خرف رهن مواقي غؤلاء الغتزاء القسوب :ولماا مديدنا به وض م سار المت 
في المغرب أو المشزق» رغم محدوديتها. والاستشارة» في هذا السياق» مغافلة للرقيب» وقبول لعبة 
الانشقاقات» وهي ترحل من هاوية لهاوية. 

ثم إن الإستشارة» بعد هذاء تتفيًا استقصاءً مُنْكِن الكائن» في الوقت نفسه الذي تسعى فيه 
لملامسة شعرية النص ودلاليته. وهي الطرف الأقصى لعل الأدب الذي ما يزال بعيداً عن تعيين سر 
إبداع النص وإنتاج دلاليته, لأن «علم الأدبء وهو يبني نماذج النصٌ العامّة» عاجرٌ عن الإمساك 
بأصالة النص المتفردة التي تكمن فيها على الخصوص طبيعةٌ العمّل الفئي...»72) 
د. عُنوان النص 
3. الجمّاعَةٌ بين الذاكرّة والخَيّال 

ابتعد العزب القدماء بالإجمال عن تسمية القصيدة, فلم يُعلَقُوا في سقفها ثريا( تسرق من 
القصيدة فضاءها أو تفتحٌه. كانوا يتركونها حرة في اختيار مسار رحلتهاء مهما كان هذا المسار 
محدّداً بمعايير النقاد.'9) هي القصيدة جغرافية متعددة المواقع والأضلاع؛ لها كل الأمماء والعناوين 
الممكنة. ١‏ 

كان بين الشاعر والذاكرة الجماعية اتفاقٌ على خطاطّة مسار رحلة القصيدة, حسب البنْيّات. 
المتبدلة» ولكن شَاعِرية 6ان548 النص تخون هذه الذاكرة بنانعراجات الدوال ذاتهاء فتخترق ' 
المٌعتاد والوحدة والنمطء مبمثرة بذلك المُعمّم في النصء معلنة عن اختلافها الاستثنائي» وهو 
يضيء من هذه الجغرافية السعيدة لكؤن متعدد الأضلاع. هكذا تنذهل الذاكرة الجماعية. ولأنها 
تخشى التفتت تيم القصيدة وتَميهَاء تُخرجها من رُكْن «الفُفْل» إلى ركن «الثّميين. ذلك فصل 
الخَيّال. ش 


4) .102 .ص راك .ره بعسوناوتاية عامدعا عل ممعت هآ رتقامآ ندياه1 
55”) .205 .م ,1972 رؤقموط ,اتنعع ,«اعنو أع» .[أمن) بههتتعستسلوق12 صذ رعوصوةة عأطباط هآ بمضتع1 وعدومول 
6 2غ مدقف أب قتيبة في تصنيف وترتيبٍ أغراض القصيدة» فإن الشاعر العربي القديم أنصت إلى الدوال وهي تبنين النص. 
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نصبحء إذن» أمام قصائد سماها الخيالَ الجماعي برفعتها وصاحبها وهي المعلقات؛ أو 
بفرادتها وهي اليتيمة»77 أو باسم مَن اختارها وهي المفضليات والأصمعيات. لكن هذا لا 
يكفي. فالشاعر قد لاينفره إلا بقصيدة تأتلف مع العديد من قصائده أو قصائد غيره في العناصصر 
والبنيّة المُعمّمةء ومع ذلك فهي منفجرة بشيء لاتنضبط أسرارٌ شاعريته؛ فتسمى القصيدة آنذاك 
بحرف رَويّها وصاحبّها مثل بائية أبي تمام وسينية البحتري وقافية رؤبة ونونية ابن 
زيدون. حرف واحد له سلطةً على مجموع النصء ثم على مجموع النصوص. والتسمية» بهذا 
المعنى» ويْمّ وعلاقة تحتاجها الجماعة لحفظ تراتب النصوص وحفظ ترتيب الذاكرة معاً. 

إن الذاكرة تعني فعل القراءة. قارئث الشعر العربي القديم لم يكن يتنافى مع الشاعرء لكل 
منهما وضعينّه في بناء النص. يُسمّى القارئ» المفرد أو المجموع» قصيدة بحرف رويها مثلاً. يعيدٌ 
للْمَاتيْن» لفَنْح الصّدقّة وإغلاقها. والقصيدة هنا موضوعٌ بناء وإنتاج دلاليتهاء والقارئ - السامع غير 
بعيد عنهاء رغم «أنهما غير حاضرين لكل واحد منهماء على الدوام.(8© 


3. عتاوين قديمة 
ولا نريدء بتشدّدنا في اختصار تناول عُنصر العنوان في القصيدة العربية القديمة, أن نتغافل 

عن تسمية بعض الشعراء القدماء لنصوصهم. فهذا بروكلمان يثبت لنا في كتابه تاريخ الأدب 

الغربي تبيات يقس العتزلة لتصاكدم التي توزه :تانج لهنا عيب الترتيب الزمنن لنوفاة 

أصحابها : 

1 القصيدة الفزارية: لأبي القاسم محمد بن عبد الله الفزاري» القرن الرابع الهجري / القرن 
الخامس الميلادي.(9© 

2 القصيدة المنفرجة أو الفرج بعد الشدة: لأبي الفضل يوسف بن محمد التوزريه 
3 ه/1119م.80) 

3 - القصيدة البسامة (البشامة) بأطواق الحمامة» لأبي المجيد ابن عبدون, 520 ه/1126م.67) 


7) وهو عنوان قصيدة سويد بن كاهل التي مطلعها : 1 

. بسطت رابعة الحبّل لنا 2 فوصلنا الحبل منها ما اتسع 
8) .2 .م ,1984 ,39-40 *71 رمغموه1 هذ ممناوعممم هل عل عترمغط عمنائل مقلتط معتمعع5 ,جعوم لمعن 
9 كارل بروكلمانء تاريخ الأدب العربي, م.س.. ج 2: ص. 104. 
0) المرجع السابق.» ج 5» ص. 109. 
1) المرجع السابق.» ج 5» ص 126. 
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4 القصيدة التترية, لأبي الحسين أحمد بن مثير الطرابلسي الرفاء. 548 ه/1153-.62) 

5 معرة البيت» لأبي الحكم عبيد الله الباهلي المري 549 ه/1154م.(63) 

6 الخمارطشية؛ لأبي الحسن بن أحمد خمارطش؛ 554 ه/1159. 

7 بستان العارفين في معرفة الدنيا والدين» لمجد (محيي) الدين جمال الإسلام محمد بن أبي 
بكر الوتري» 662 ه/1264م.60) 

8 صفوة المعارف: لأبي المعالي سعد بن علي الخطيري؛ 568 ه/1172م.65) 

9 تذكرة الأريب وتبصرة الأديبء لمجد الدين محمد بن أحمد بن الظهير المراكشي الأربلي» 
6 ه/1277م.(86) 

0 القصيدة الألفية المقصورة, لأبي الحسن حازم الفرطاجني: 684 ه/1285م.67) 

1 - الكواكب الدرية في مدح خير البرية (وتسمى: البردة)» لشرف الدين أبي عبد الله (أبي علي) 

محمد بن سعيد البوصري الصنهاجي» 60534 ه/1296م.(58) 
2 - الصارم القرضاب في نحر من سب أكارم الأصحابء لعثمان بن سند المكي» 
7 ه/1802م.599) ش 


هذا ثبت مختصء يحيط بالفترات التاريخية (من القرن الرابع إلى القرن الشالث عشر 
الهجريين / القرن الماشر إلى القرن الناسع عشر الميلاديين) كما يؤل بين المشرق والمغرب. 
ومن بين الملاحظات الأولية تزامن هذه العناوين يكثافة نسبيئة مع القرن السادس الهجري» وهي 
مرحلة عرفت فيها بنيةٌ النص العربي القديم ذاتها إبدالاً سيُكسب النتاجات الشعرية لما يَلِي.هذه 
المرحلة تميّرّه الذي نادراً ما انتبه إليه الشاعريون القدماء. ويقترن الزمنٌ أيضاً ببروز العناوين 
السمرطة: كتصيدة «تذكرة الأريب وتتصرة الأدييه وبالكواكي الدرينة كي سدح عي البزية» 
ودالصارم القرضاب في نحر من سب أكارم الأصحاب». 


2) المرجع السابق.» ج 5» ص. 47. 
3) المرجع السابق.؛ ج 5» ص. 129. 
4) المرجع السابق.» ج 5» ص. 20. 
5) المرجع السابق.» ج 5 ص. 14. 
6) المرجع السابق., ج 5 ص. 22. 
7) المرجع السابق.» ج 5» ص 133. 
8) المرجع السابق.» ج 5» ص. 81. 
9) المرجع السابق., ج 2» ص. 41. 
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3. التقليدية والمُنْوّان 

كان ذلك ما قبل تاريخ العنوان الخديث. 

تضت قصائد البارودي عن عناوينهاء ويعوض المنوان عنوانان : أُوَلّهُسَا مُصاحِبٍ للقصيدة 
في المَنْنء مثل «قال» أو «وقال» أو «قال يصف الربيع». هناك تدرج في هذا النمط من عرض 
القصيدة وثَانِيهما مرافق لمطلع القصيدة في الفهرس» قد يطول وقد يقصرء يلخص نثرياً كون 
القصيدة بتحديد أغراضها. فتحُت مطلع قصيدة : 

أيد المئون قدحت أي تاد وأَطرْت أية شَعْلة بقوَادِي 

تقرأ شكوى» رثاءء عظة؛ حكمة, تأس بالملوك والأمم البائدة».9 هذا العنوان الفرعي 
المختص في تعيين الأغراض يحكم الفهرس بكامله. لذلك تكون قصائد البارودي تنتمي للقصائد 
العُفْل وهذا ما يؤكد أيضاً أنها تسبح بج بنصها الموازي العتبة السّفلى للمئن. 

ولا تنضبط الشوقيات ضن نموذج متماسك. فَعَرْضّْ القصيدة يعتمد في الفهرس وحدتين : 
أُولِآهُمَا مشتركة بين جميع القصائد والفهارس» وهو 0 مطالع القصائدء على النحو الذي 
لمسناه عند البارودي. هذه وحدة مستمدة من البارودي إلى شوقي. وثانيتهما متوفرة في قصائد 
دون غيرهاء وهي العنوان أو العنوان الفرعي (إلى جانب مطالع القصائد) في الفهارس ثم مثبتة في 
المتن. وبانبثاق العنوان في هذه المجموعة الثانية من القصائد يكون شوقي قد خطا نحو العَتبَّة 
العُليّاه دون أن يؤسسها تأكيداً. 6 

وتتوزع قصائدٌ محمد بن إبراهيم بين عدة أنماط لهذا العنصر, وقد كنب صَانِمُو الديوان في 
النقطة الخاسة في عملهم في تخريج الديوان : «وجدنا قصائد مُعنونَة من الغا وأخرى اخترنا 
لها عناوين مناسبة. وأخرى تركنا عَنْوَدنَها ليختار القارئ الباحث لها عنواناً يتفق ومضونهاء.(92) 
وإذا كان ما اختاره ضَانمُو الديوان من عناوين 'يترك إصابة الاختيار مهددة بالتأويل: كما هو 
الشأن في تأويل تصنيف الذيوان» فإن القصائد المُقْل توضّحٌ طبيعة النص الصدى لعَتبتَي المتن 
معاً. 

أما الجواهري فهو ينحاز في أغلب قصائده لإثبات العنوان مع عدم الاستغناء عن مطالع 
القصائد. بهذا يصل هذا العنصر للنص الموازي في نصوصه إلى العتبة العليا. وتحت العنوان تقرأ 
عناوين فرعية هي تاريخ ومكان النشرء وفي حالات نادرة تاريخ القول إلى عا فاريخ النشر 
0) ديوان الباروديء م.س.. ص. 231, 


1) الا نريد الدخول في تفاش عقيم حول السايق أو الأصل. 
7( ديوان شاعر الحمراء. م.س.» صض. 3. 
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أو الأول بمفرده. ثم ينضاف إلى هذا العنوان الفرعي خطابات تثير البواعث الخارجية لقول 
القصيدة هي كذلك بمثابة تقديمات من وضع الشاعر, «لاء تفعل «جميعها الشيء نفسهء" رغم 
أنها تلتقي في ضمان قراءة حسنة للنص كما سبق ذكره بحسب تعبير جيرار جنيت.90) 
لنتفق أن وضع العناوين والعناوين الفرعية ليس من اختيار الشاعر دائماً» فلا نعتقد أن 
شوقي هو الذي تكفّل بوضع بعض العناوين والعناوين الفرعية على الأقل» كما أن محمد بن 
إبراهيم.بريء من جميع عناوين قصائده المثبتة في الديوان» وقد لايكون البارودي هو واضع 
العناوين الفرعية لقصائده: هذه «الأشياء البسيطة» يتعذر علينا التأكّد منها في.غياب دراسات 
متخصصة للنص المُوَازِي» سواء في مرحلتها الحدسية أو في مرحلة بناء موضوعها. كل هذا 
لا يُجْبر التحليل على التصدع. فالفضاء الاجتماعي - الثقافي ينتهج هو ذاته:تعميم النموذج الذي 
اختاره الشاعرٌ أو اشترّطنّه بنيةٌ المتن في تفاعّلها مع الزمنية الشعرية الكبرى أكانت قديمة» .كما 
في حالة الباردوي وشوقي» أو حديثة لها الرومانسية العربية نموذجاًء حيث العنوان والتقديم 
عنصران حديثان بالأساسء ولا مفر من الإقرار بأن الرومانسية العربية مدت التقليدية ببعض 
عناصرهاء ومنه هذان العنصران للنص المُوَازِيء وهو ما يطرح مأزق التحقيب في الشعر العربي 
الحديث. : 


3. لمّاذا العُنْوَان ؟ 


نود الآن مباشرة غزو العنوان من خلال شعرية مفتوحة على انتقاء أدوات من خارج حقل 
الشعرية؛ فاصلين بذلك بين انتقائية الأدوات وانتقائية الهدف التي لانغتر بها أو نستسلم لها.9ة 
هكذا نقتحم هذا العنصر من عناصر النص الموازي من أمكنة تتجاوب مع المكان الذي رَمَى جُنِيت 
بنرده. 

ذكرنا سابقاً أن الشاعريّين العرب القدماء لم يُولوا العنوان أهمية؛ وأرسطو قبلهم لم يتطرق 
هو الآخر إليه. وإذا كان النثر العربي قد جرّب العنوان» فإن الأعمالء الأدبية وغير الأدبية» في 
اليونان القديم لم تكن تلتزم بضرورته.") وهذا ما تقف عليه أيضاً في الشعر القديم الصيني 
والياباني» بل إن العنوان في الشعر الأخير نادره وهو ما يفاجئنا أيضاً لدى شاعرة يونانية غنائية 


3) .182 بص راك .مه بمانمعة ,عنعهت0 لرورع0. 

4و المرجع السابق.» ص. 183. 

5) .12 بم راك ,ره بهم عل علطوموطااطع ه1 بلتهاءاءه8 ومامةت 

6) .329 .م ,1979.,كتتة2 ,انناع5 بلاتفس ع4ه520 هآ ,تتمهههح ددم عماماسةم 





الفصل الأول : سياج أولي ‏ 2107 


هي سافي7) وقبلها كتاب الموقى لقدماء المصريين.©) ولم تنزع القصيدة في أوربا نحو 
العنوان بصفة جذرية إلا مع الزومانسية7” دونما تقويض لمبد! التخلي عن العنوان في نصوص 
لاحقة عليها وتعويضه بالعنوان الفرعي ك«قصيدة» أو «قصائده لتعيين الجنس الأدبي للنص.00) 


وَعَدْوَى العنوان آتية للشعر من الأجناس الأدبية الأخرى أو من النثره وهي التي أحاطتها 
الدراسات باهتمام يفوق النثر. وما زلنا نجهل الكثيرٌ عن العلاقنة بين الشعر العربي لِمَا قبل 
التقليدية وشمْر اللغات التي كُتِب بها من تركية وفارسية وعِبرية وكٌردية ورُومية.107) ونتوفر في 
العقد الحالي على تحاليل تعالج بنية ووظيفة العنوان في أنساق دلائلية متباينة. ويبدو أن العنوان 
جلي الارتباط بالثورة الصناعية» وتوسيع السوق» وتبلور حضارة الاستهلاك:102 التي أدت إلى 
ظهو ر الصحافة والكتاب. ولكن ذلك تاريخه الأوربي. 


هناك من الباحثين من نزع إلى تحليل العنوان بالإفادة من وظائف اللغة التي قال بها 
يَاكْبْسُونء فتبيّن له أن للعنوان وظائف هي : «الوظيفة المرجعية (المركّزة على الموضوع). 
والوظيفة الندائية (المركزة على المُرْسل إليه)» والوظيفة الشعرية (المركزة على الرسالة».(03: 
وقد تنسع هذه الوظائف لدي هنري ميتران 4ههمء341 فممء1ة لتشمل .«الوظيفة التعيينية» والوظيفة 
التحريضية (حث قُضول المُرسّل إليه ومناداته » والوظيفة الإيديولوجية».90) وهذه جميعها تُسَوّر 
العنوان بسلطة تَرُوم إخضاع المُّرسَل إليه. ولا فائدة في تكرير الوظائف التي جاء بها جُنيت. 


7 لم يصلنا من شعر سافو إلا مقاظع» وقد جمعها عبد الغفار مكاوي في كتاب : سافوء شاعرة الحب والجمال عند اليونان» 
دار المعارفه القاهرة: بدون تاريخ. والمقاطع المذكورة بدون عنوان. 
8) راجع الترجمة الفرنسية : .1987 بذتمو8 بوداط عاما5 .نم8 بمسمتاوري؟ مممءسم دمل مخدمس دمل 1300 
9) نلاحظ المنوان أيضا لدى رونصارء الشاعر الفرني الشهير. ويقول أنطوان كومبانيون في كتابه السابق.؛ إن المنوان يمود 
للقرن 16. 
0) هنا ما نجده مثلاً في قصائد لبودلير وملارمي. 
1) أسامة عانوتي, الحركة الأدبية في بلاد الشامء منشورات الجامعة اللبنانية؛ قمم الدراسات الأديية؛ رقم 6» ييروت 1971: ص. 
1 - 52. وقد جاء فيب . 
«ولا عجب فقد ظلت للشمر غوايته وفتنته» وظل له عشاقه والمأخوذون بسحر الموروث. فكان من أدباء القرن من نظم وت 
بالتركية؛ والفارسية والمبرية» والكردية» والرومية» بله العبرية». 
2) راجع الدراستين التاليتين على سبيل المثال : 
,12 0 رعمسطم فلا مذ بعدودء ممه عنهم اومان عل مامع صا رمع متعتصدةط عاغ0 عله اك «عطصدمة صمطة 51116 مله بامطميط لمسمكت 
.49 بم ,1973 عطسعممم 
.5 بم ,1980 بعوطمك0 ,156 “10 رمؤسدس عا مسعة ولعجسوم! مآ مذ مانا مآ : عامامعم ع اتسحول عائهنا عمنا ,وعموذلا ممع 


3 .0:49 باك يوه بإعطعو2 عليمك 
84) .89 :م ,19729 ج85 ,رمعطئماة لمممحع للء رمهلا مك52 دز يدنف معل ونان نال كتتقدومم 8 تعتانا قع] لمع نكا ملز 
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منذ أواسط الستينيات كان جُون كُوهن قد اغْتّنى بالفرق بين وضعية العنوان في كل من 
الشعر والنثرء فرأى أن للعنوان وظيفة الدلالة على ترابط أجزاء قول أو خطاب أو نص» وهو ما 
لآيتحقق فى الشعر» و«ليس في ذلك إهمال ولا دلآل. فإذا كانت القصيدة تُهمل العنوان» فلآن هذه 
الفكرة التركيبية: ال يدل عليها العنوان» تنقصها.../195 إن القصيدة» في هذا التصورء مستغنية 
عن العنوان مادامت وظيفتّه غير متجانسة مع بنية النص الشعرية. فالقصيدة كؤن متعدد الأضلاع 
والأبواب» وما العنواح إلا إلباب الأوحد لدخول البيت الرمزي. والصراع بيخ تيه الأبواب (التئن 
تُنتجها دلالية النص) والباب الأوحد هو ما ستكتبره مُعَانَاة ملآزمي. يكتب جَاك ديريتاء 
بخصوص ملآزميء عَنْ هَذَا المُعَلّق فوْقَ النْصِء العنوان : 

«تعليقٌ العنوان» ضروري إذن» باعتبار ما يُهيمن عليه العنوان. ولكن وظيفة العنوان 
ليست التراتّب بمُفرده. إن العنوان الذي لنا تعليقّه هو أيضاء بحكم موقنة معلق 
في حال تعلق أو تغليق. فوق نص منة هُ ينتظر ومنه يستلم كل شيء - أو لآ ثيء. 
ومن بين أدوار هذا التعليق إذن أنه يمْكْثْ في المكان الذي وَضع فيه مَلآرْمي 

0 ما لآنهاية له من الثَرِيّات على مَشْهَد نُصّوصه.196) 

٠‏ دإن مَلآرْمِي» وهو يتوجه لمُوريس جَيلَلِيمُوق يصف القيمة التعليقية للعنوان» أو 
00 للفراغ الذي يمّيه في أعلى الصفحة (. ..). إن العنوان سيظل إذن 
مُعَلَقَأَء في حال تعليق» فى الهواءء ولكنه مُشْعٌ كُثَريًا المسرح التي لامح تعدد 
أضلاعها بالعَدَ أو الاختزال» .(307) 

للقصيدة هنا رحلةً أخرى» رحلةٌ الكتّابة لا القول ولا الاستهلاك. هي تنتج دلاليتهاء 
ونرْصّدها من مَكَان شري فلسفي. فلنتأمل قليلاً. 

هناكء في متن الشعر التقليديء العنوان الفرعي كعنصر مشترك بين أغلب النصوص. 
وعندما نتفق على أن «لا شيء يحصر طول العنوان من الناحية النظرية».!190) فنسجد هذا يصدق 
أكثر على العنوان الفرعي الذي يتسرب إليه التقديم أحياناً. ويمكن رصد البنية النحوية لهذا 
النمط من العنوان كما يلي : 


عون :69لص .66 ربوسو ,ترم مقتصد 12 ,عناو1 نامءء5 عسوغطنه ناطتط عا اعنحيمم .اله ,عسونعمم عععهمدا ل ععنكن 5 ,معطه) موعل 
06 2052 بصمناك .مه بممعمستسصعوة تك هلآ بلع وعناوء ةل 

07) المرجع السابق.. ص. 206. 

08 .37 بميأك .م6 رعلوميه عا عمعك وتفجصه:آ1 مآ سذعءان) عآ : عأماععوءء مزع بعوتك متهن عهنا ,معمهثلا لصوعءل/ا 
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أ) 1 فعل متبوع بنقطتي تفسير (قال) : 
2 فعل + فعل + فاعل + مفعول به (قال يصف الربيع). 
ب) 1 خبر (حكمة)» (غزل)» (هجاء)... 
2 د خبر 1 + خبر 2 + خبر 3 + خبرن (حكمة: نصحء فخرء هجاء). 
3 - خبر مضاف + مضاف إليه (وصف سحابة). 
4 - خبر مضاف + مضاف إليه + أداة عطف + مضاف معطوف ومضاف إليه (شكوى الغربة 
وفقد الحبيب). 
5 خبر+ أداة عطف + خبر (نسيب وغزل). 
6 - خبر + حرف جر + مجرور (ذم للأحمق). 
هذه النماذج مستنطبة من ديوان الباروديء وهي مقممة إلى مجموعتين (أ. ب» الأولى 
تبدأ بقال ثم تلي الفعل ملحقات» مثل نقطتي التفسير التي لها وظيفة المفعول بهء ويصف 
الربيع. وهما يجعلان العلاقة حَمُّلية بين «قال» وما بعدهاء فالحَمْلَ أساسّه القول؛ والثانية تستغني 
غن:القول. :و إذا كانث الأولئ خملا فإن الثانية مركيات ويستحسنء بالندية للتليل الذي ينتغي 
تحديد الوظائف» توحيد المجموعتين بتقدير العنصر الغائب في الإسنادء مُحَوّلِين بذلك المركبات 
إلى جُمَل. وهكذا فإن نماذج المجموعة الثانية تُصبح مرتبطة بالملحق؛ على الرغم من أن التحليل 
الأولي البسيط؛ يُقدّمُها لنا بأنها مخمول لمبتد محذوف. وتحويل المركبات إلى جُمَل يعطينا ما 
يلي : 
1 - (قال حكمة). (قال غزلاً)» (قال هجاء). 
(قال حكمةٌ, نصحأء فخرأء هجاء). 
3 - (قال يصف سحابة). 
- (قال يشكو الغربة وفقدان الحبيب). 
- (قال نسيباً وغزلا). 
6 (قال ذما للأحمق). 
لقد عوضنا المبتداً المحذوف «هذاء أو «هذه» بفعل «قال» حتى نصل إلى ل العلاقة 
الحَمُلية بين «قال» وملحقاتهاء فنحصل على الملحق المُوحّد لجميع العناوين الفرعية في المتن أو 
الفهرس؛ فلا يعود لدينا ذلك الفاصل بين العنوان الفرعي في المتن (جُمْلَنَا المجموعة الأولى)» 
والعنوان الفرعي في الفهرس (مُركبات المجموعة الثانية). ونتبين الإفادة من توحيد المجموعتين 
في حمل خين: تقل مع ساذهنا من التجليل التخري إلى تكليل العطناب: لأن التلجتق يكن 


0 الشعر العربي الحديث 


الاستغناء عنه من الناحية النحوية» أما على مستوى الخطاب فتصبح الوظيفة المرجعية لدقال» 
فريبةٌ من الصفر, مما يُؤْقل المُلحق ليحتل الصدارة في تعيين الوظيفة الأساسية وقد أصبحت 
وظيفتّه محصورة في النسبة إلى القائل (الشاعر)» وأصبحت القصيدة التي قالها هي المفعول به. 

وقد يطول العنوان الفرعي ذو البنية الجُمَلِيّة فيتحول إلى تقديم وبالتالي إلى خطابء كما 
هو لدى الجواهريء والمؤْلّفَ من المركب الاسمي قد. يطول ولا يتحول مع ذلك إلى خطاب إلا 
بعد إخضاعه للتحويل؛ كما هو لدى البارودي نفسه. إذ العنوان الفرعئ في هذه الحالة يحتضن 
التعيين الغرضي في الوقت ذاته الذي هو شبه مقتصر على المركب الاسبي.29") فالجُمَل الفعلية 
تستحوذ على العناوين الفرعية للقصائد في المتن» والمركب الاسمي يستحوذ عليها في الفهرس. 
ومن خلال المقارنة بين عدد المُرَكَّين'وطولهمَا تتوصل إلى سيادة المُركب الاسمي. 

وللعنوان في نصوص شوقي مكانة» ثم يستمر موجوداً في مستقبل المتن» دون أن يعني هذا 
أن الشاعر استغنى عن استهلال القصائد كعناوين مُثبتة في الفهارس أو فوق بداية النصوص في 
المتن. والجواهري هو الشاعر الذي يحتفظ بالعنوان في المكانين سوية. 

نستقصي بنية العنوان في التقليدية من خلال نصوص عيّنة المتن» وسنقتصر على شوقي 
وابن إبراهيم والجواهريء لأن نصوص البارودي تستقل بالعنوان الفرعي» أما العناوين التي أثبتناها 
له في بداية (2.2) فهي من وضعنا. 


9) مثل عنوان قصيدة «باريس...», ديوان الجواهريء دار العودة» بيروت» ج 2..ص. 1982. 
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نهج المُردة 
ذكرى دنشواي, 


الشطرنج الناطق 
الدمعة الخالدة 
ليلّة الغريّاء 


اعترافات شاعر 


سلاماً عيد النضال 
يا قُرَاتي تَحَرّكَ اللُخد 
أيَهَا المتمردون 
يَا دجلة الخيّر 





مدنا عناوينٌ نصوص العيّنة بمعطيات فائقة الأهمية» وهي تأتي لتعضّد العنوان الفرعي من 
بعض الوجوه. وينبني العنوان لدى شوقي وابن ابراهيم على المركب الاسمي الذي قانونه : 

0 خب (مضاف) + مضاف إليه. 

0( مبتدأ + نعت. 
وهو ما يشترك معهما الجواهري فيه؛ إلا أن القانون سيتسع لديه أكثر ليثمل : 

1) خبر. 

2) خبر + حرف جر + مجرور. 
ولهذا التوليد أن يعرف اتساعاً أكثر لديه أو لدى غيره. وإلى جانب ذلك ينفرد الجواهري بكل 
من المركب الاسمي والجَمَل الاسمية والفعلية» وهو ما يتحقق على النحو التالي : 

0:21 تفيل يدناك حداف مطاف ليف ش 
2© أداة النداء + منادى مضاف + مضاف إليه. 


2 الشعر العربي الحديث 


3 قال مقافي 

ب - 1) فعل + فاعل. 

ويستحسن هنا أيضاً توحيدٌ جميع البنّْيّات بتحويل المركبات إلى جمل عن طريق تقدير 
العنصر الغائب في الإسناد وهو المبتدأ «هذاء أو «هذه» كما في : 

1) هذا نهج البردة. 

2) هذه ذكرى دنشواي. 

3) هذه ليلة الغرياء. 

4) هذه اعترافات شاعر. 

5) هذا أناء 

6) هذه دجلة في الخريف. 
والغائب في الإسنادء بالنسبة للنوانين 1 2 لابن ابراهيم؛ والمنْبنِي مُركْبهُما من مبتد! ونعت» هو 
ضير الفضل الذي يحول النعت إلى خبر على هذا النحو : 

) الشطرنج هو الناطق. 

2) الدمعة هي الخالدة. 
ومعلوم أن الضيرين «هو؛ و«هي» احتلاً مرتبةً غير مرتبة الضير ولو أنهما يشبهانه رايقا 
فاصلين بين الخبر والنعت: وبهذا التحويل نستطيع الوصول إلى تحديد الوظائف في مستوى 
الخطاب» ويكون الجواهري دفع بِبنيّة العنوان إلى عَتَبتها العُليا. 

وتتمحور وظائف عناوين العيّنة في الوظائف الوصفية والوظائف الإيحائية» فيما العناوين 
الفرعية والتعيين الغرضي والتقديم تظل منحبسة في الوظائف الوصفية. ونتولى بعد هذا تصنيف 
وظائف العنوان لجدته. 

أ) تسود الوظائف الوصفية كلاً من المركب الاسمي والجُمَل بنوعيها الاسمية والفعلية. 
والعنوان بحسب هذه الوظائف يتجه مباشرة نحو تعيين مرجعية النص» وغْرَضِهء وذلك بالإحالة 
على موضوع الرسالة (النص الشعري) ابتغاء التواصل الفوري مع السامع ‏ القارئ» واختزال الفرق 
التاسسي فين دلالية اللغة الشعرية ومعنى الخطاب. وابتغاء تواصل كهذا يُعيدنا للرؤية الشعرية 
فيما هو يبرز ثانية مسألة التواصل في النص الشعري وقراءته. والعناوين ذات الوظائف الوصفية 
هي : «نهج البردة»» «ذكرى دنشواي»» .«الشطرنج الناطق»: «ليلة الغرباء»» «اعترافات شاعر» «أنا» 
«دجلة في الخريف». 
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وتتكامل الوظيفتان 0 مع الوظيفة الندائية المندمجة في الوظائف الوصفية 
حيث إثارة المُرسّل إليه تتخذ من المرجعية هدقها. ولا تتوقف هذه الوظيفة عند الصيغ الأمرية 

شرة» التي يَطلب فيها المُرسِل من المرسّل إليه تنفيذ أمر ماء بل تنفيذ إثارة الانتباه عامة. 
00 الجملةٌ الاسمية الندائية» أكانت أداةً البناء فيها ظاهرة أم مضرة» وهي جميمُها تستجيب 
للوظيفة الندائية. ونماذجها هي : «سلاماً عيد النضال» «يا فراتي»» «أيها المتمردون»» «يادجلة 
الخير». 

ب) الوظائف الإيحائية ملتصقة بالوظيفة الشعرية التي هي «النبرة المتصلة بالرسالة لحسابها 
الخاص»279 في تصور ياكبسونء وهي أكثر من ذلك في التصور الذي نستهدي به للشعرية؛ لأن 
النص الموازي يعرج نحو دلاليته. هذه الوظيفة نادرة في عناوين عينة المتن التقليديء وتنير 
العلاقة بين السياج النظري للتقليدية وممارستها النصية. ونعثر عليها في.عنوانين فقطء هما : 
«الدمعة الخالدة» «تحرّك اللحد». إنهما يؤالفان معاً بين البناء الإيقاعي والبناء الاستعاري» 
فيتداخلان نصياً مع عنوان الرومانسية العربية» وبذلك يتأكد لنا اضطراب التحقيب الشعري. 


ومهما كانت القضايا النظرية التي يستدعيها الوصل بين النص الْمُوَازي والنص في الشعرء 
فين الممكن التنطيض أولاً على أن وظائف المشوان: قلقي .مفهوم الحلية: ما دام الندوات عنصا 
حوازيا للنص ذا فاعلية في موضعة النص «في الفضاء الاجتماعي للقراءة»770) أي الخارج النصيء 
ومتجاوباً, قبل ذلكء مع البناء النصي بطريقة تتطلب الكشف عنهاء علاوة على أن التنافر بين 
نثرية العنوان وشعرية النص يتقلص إلى درجة دنيا بالنظر إلى أن الحدود بينها ليست مثارة 
دومأء ولا التفاعل بينهما منتفياً. 

عند هذه النقطة نلمس التساوق بين البنية اللغوية للعنوان مع وظائفه. التي حصرناها قسراء 
لأن وظنائف أخرف متكنة الانتباط. فهته المناوين متميرة فى الوظائف باععلاف. بتثتهنا 
النتسولة وباختلاقف متحولاتها.وتحليل النصوض ككل عو وحنذه المهيا الإمنادنا بإمكائينة إضادة 
بناء النص تبعاً لهذا 00 أو دحضه. والمّعمّم بين الشعراء» على مستوى العنوان» لايخفي 
الاختلاف» فالبارودي الذي تقتصر قصائده على عناوين فرعية ليس هو شوقي الذي اختار العنوان 
في جملة من نصوصهء وهو ما سيصل مع الجواهري إلى عتبته العليا من حيث البنية والوظيفة 
فعا أما محمد بن إبراهيم فيظل مارجا , بين العتبتين. 


0) .218 .مراك .مره بعلهفمعع عضنو كلوه ة! عل متههمظ روموطاملة1 مقحوهخ1 
1) .332 .م راك .م0 .تانشك 3600806 سآ رلمتجقم 003 لم 


الفصل الثاني 


و 
بنيه الى أت التقل ىَّ 


1. نموٌدَجٌ البيّت 


نسعى. في هذا الفصلء لاستنطاق البيت التقليدي وعلاقته بالقصيدة. والانشغال بهذا العنصر 
وتفاعلاته داخل القصيدة يتأتَى من أهمية وضعية البيت في الشعرية العربية القديمة والمقاربادت 
النصية الحديثة. كما يتأتى من اتساع الجدل النقديء في الثلاثينيات؛ على المستوى العربي 
حول مكان البيت في القصيدة؛ وهو ما عبّر عن نفسه بجلاء في كناابات مدرسة اللديوان حول 
الوحدة الموضوعية. لا يبتغي سعيّنا مراجعة لهذا الجدل العربي الحديث بقدر ما يركز عنى 
التنظيرات الأساسية التي تهيئ مراجعتّها لتصوّر مغاير. 


1 الشعرٌ وحَالةٌ الذات الكاتبة 


كان للعرب القدماء معاييرٌ نصية وخارج نصية يستدلون بها على خصيصية النص الشعري. 
ومهما تباينت المعايير وتصارعت فإن الانتقال من النثر إلى الشعر يصوغه العبور السري للحدود 
النظرية الفاصلة بين بنيتين مُتباينتين. والانتقال في الإنتناج الشعري ملموس في جد الذات 
الكاتبة. لأن الشعر إنتاج بالحواس كلهاء ولجميع الأعضاء مكانها في الكتابة. هكذا ينتقل جسد 
الشاعر من وضعية الموات والالتئام إلى حالة الحياة والحساسية. من الخضوع لضوابط مؤسسسات 
الإخضاع إلى دبيب المتعة الفيسيولوجية» ولا يبقى جسد القارئ بعيداً عن اختباره بدوره لجالة 


6 الشعر العربى الحديث 


الانتقال.!7) فهذا أبو تمام يوصي البحتري بضرورة توفر الشهوة في الكتابة فيقول : 
«وإذا عارضك الضجرٌ فاخ نفسك ولا تعمل إل وأنت فاغٌ القلب» واجعل شهوتّك 
لقول الشعر الذريعة إلى حُسن نظمه» فإن الشهوة نعُمٌ المعين».2) 
وينقل لنا ابن رشيق حالة الجسد أثناء الكتابة» فيروي لنا ما كان يقع لأبي تمام في إحدى 
حالاته الجسدية : 
«وكان أبو تمام يُكره نفسّه على العمل حتى يظهر ذلك في شعره. حكى ذلك عنه 
عض أصحابه» قال : استأذنت عليه وكان لا يَسْتَيِرٌ عَنّي ‏ فأفن لي فدخلت 
[فإذا هو] في بيت مُصهْرج قد عسل بالماء» يتقلب يمينا وثالء فقلت : لقد بلغ 
بك الح مبلغاً شديدأء قال : لآ ولكن غيرٌهء ومكث كذلك ساعة ثم قامّ كأنما 
أطلق من عقالء فقال : الآن وَرِدْتَ» ثم استمدٌ وكتب شيئاً لا أعرفه ثم قال : 
أتدري ما كنت فيه مذ الآن ؟ قلت : كلأء قال : قول أبي نواس : 
كالدّفْر فيه شَراسّة وليان 
أردت معناه فَكَمَسَ علي حتى أمكن الله منه فصنعت : 
فأثتَلا افك في اه التفل والجبل»:60 
ويضيف ابن رشيق متحدثاً عن الحالة الجسدية إجمالاً : 
«وسألت شيخاً من شيوخ هذه الصّناعة فقلت : ما يُعين على الشعر ؟ قال زهرة 
البستان» وتماع الغناءء وراحَةٌ الحمّام؛ وقال : إن الطعام الطيّب» والشراب الطيّب» 
وبماغ الغناء» مما يرق الطبع» ويْضّفِي المزاج» ويُعين على الشفر».9) 


1) ابن طباطباء عيار الشعرء دار الكتب العلمية» بيروت..ط 1: 1982. وقد جاء في الصفحة 20 : 
«وعيار الشعر أن يورد على الفهم الثاقب: فما قبله واصطفاه فهو وافء وما مجه ونفاه فهو ناقص. والعلة في قبول الفهم الناقد للشعر 
الحسن الذي يرد عليه ونفيه للقبيح منه, واهتزازه لما يقبلهء وتكرّهه لما ينفيهء أن كل حاسة من حواس البدن إنما تتقبل ما 
يتصل بها مما طبعت له إذا كان وروده عليها وروداً لطيفاً باعتدال لا جؤر فيهء وبموافقة لامضادة معهاء فالعين تألف المرأى 
الحسّن» وتقذى بالمرأى القبيح الكريه» والأتف يقبل الثم ألطيب» ويتأذى بالمنتن الخبيثء والفم يلتذ بالمناق الحلوء ويمج البشع 
المر, والاذن تنشوق للصوت الخفيض الساكن وتتأذى بالجهير الهائق. واليد تنعم بالملمس اللين الناعمء وتتأذى بالخشن المؤذي». 
والتشديد من عندنا. 

2) حازم القرطاجنيء منهاج البلغاءء م.س..ء ص. 203. 
ووردت الجملة ذاتها برواية أخرى في النص المثبت في هامش الصفحة نفسها. 

3) ابن رشيق؛ العمدة؛ دار الجليل؛ تحقيق محيي الدين عبد الحميب بيروت 1972 الجزء الأول ص. 209. 

4) المرجع السابق.ء ص» 211. 
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«وقيل : مِقَوّد“الشعر الغناء به وذكر عن أبي الطيب أن مُتشرّفاً تشرّف عليه وهو 
يصنع قصيدته التي أولها : 
جللاً كما بي فيك التِريج 
وهو يتغنى ويطُنّع» فإذا توقّف بعض التوقّف رجّع الإنشاة من أول القصيدة إلى 
وقال بعضهم : مَنْ أراد أن يقول الشعرٌ فليمُشَّق فإنه يَرقَ» وليزو فإنه يذّلء 
ولِيطْمَعٌ فإنه يصنع. وقالوا : الحيلة لِكَلال القريحة انتَظامٌ الحَمّامء وتصيّد ساعات 
النشاطء وهذا عندي أنجمٌ الأقوال» وبه أقول» وإليه أذهب.....9) 
«وقال الخليع : مَنْ له تس ار ل خا قالوا : يريد الخَلوة: 
ورّبما أراد الغْرْبَةَ كما قال ديك الجن : ما أصمّى شاعر مُعْتَربِ قط». 6) 
تختزن هذه الأقوال» على قَصَر هَاء مَنْجَماً لتحليل متعدد الاتجاهات والأبعاد. ونستنطق حالة 
الذات الكاتبة وهي تنتقل من الموات إلى الحياة بِصُوَرهَا اللانمائية» كشرط من شرائط الإتناج 
النصي. وفي هذا الاتجاه أيضاً نقرأ حالة انتقال جَسَّدِ الشاعر التقليدي. يحكي خليل مطران عن 
حالة جَسد أحمد شوقي فيقول : 
«إنه ينظم بين أصُحَابه؛ فيكون معهُم وليس مَعَهُم» وينظم في المركبة وفي السّكة 
الحديدية وفي المجتمع الرّئْيء وحين يشاء وحيث يَشاء. ولا يعرف جليسّه أنه 
ينظم إلا إذا سبع منه بأد ذي بدء غئُفمة تشبه النفم الصادرٌ عن غورٍ بعير» ثم 
رأى ناظريه وقد برق وتواترت فيهما حركة المحجرين ثم بصرابه وقد رفع يذه 
إلى جبينه وقد أمرّها عليه إمُراراً خفيفا هُنيهة بعد هنيهة» فإذا قُوطع في خلال 
النظم انتقل إلى أي حديث يُباحث فيه حافرّ الذهن صافيّه: جميل البادرةه 
كعادته في الحديث».7) 
ويسجل كاتب شوقي شهادة فيقول هو الآخر: 
«وقال لي صديق له : لقد لا زَمْنّهِ في ليلة في مطعم «دي لابرومينات» على 
كوبر قِصر النيل» وكان ذلك قبل الحزبء فشرع يعمل في قصيدة التيل» وكان 
كل نصف ساعة يركب مركبة خَيْلء ويسير في الجزيرة بضعَ دقائق» ثم يعودٌ إلى 
5) المرجع السابق.. صء 211 212. 


6 المرجع السابق.. صء 212. 
7 عن كتاب شوقي ضيفء شوقي شاعر العصر الحديث, دار المعارف» القاهرة» بدون تاريخ» ص. 58 59. 
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المنضدة التي كان يجلسٌ عليهاء فيكتب عشرة أبيات أو إثني عشر بيتأء وهكذا 
حتى انتهت القصيدة ة في ليلة إلا ينا استعص عليه ولم يتمكّن منة إلا بعد 


يومين. « .(8) 


ولا تكاد نظفر على الدوام بصورة حالة انتقال الذات الكاتبة لدى هؤلاء الشعراء التقليديين» 
فمثل هذه «الأسرار» يتركها الشاعر العربي الحديثء: عكس القديم: خفيّة عن التنظير والتحليل» 
كما لو أن الجسد الواقعي يتحول إلى جسد مفهومي باستمران ساكتاً عن تقطعه. في الوقت ذاته 
الذي تحوّل فيه الكتابة إلى ممارسة بريئة من جسد كاتبهاء فيمنا النص الشعريه وداله الأكبر 
الإيقاع» فعلٌ جسد حي وواقعي. وهكذا يستنكف الشعراء عن ذكر الحالة بالتشطيب عليها. ولا 
ننجحٌ في معرفة حالة جسد الشعراء الآخرين باستثناء ما أثبته محمذ بن إبراهيم بلمح البصر 
قائلاً : 


«وبعد الإتمام (ويقصد الإتمام من الدراسة) اتقطعت إلى التدريس زمناً غير طويل 
بالكلية اليوسفية. ثم جذبني الأدبْ ‏ الذي كنت أَغالِبٌ ثورة منه تعصف في 
أعماقي ‏ جذبة قوية ما زلت منها بين أحضانه إلى الآن».0©» 


ليست الإشارة الخاطفة إلى الحالة» هناء مُبتذّلةء وخاصة في السياق المغربي الذي يسود 
الفقه زمنه الثقافي (ومحمد بن إبراهيم تلقى تعليماً فقهياً قديماً وبهذه الصفة ظل معروفا)» 
فأصوات الشعراء التي حلت في صدر الشاعر لم تفتأ تناديه لمخابئها الشيطانية» ولم يفت الجسد 
المفهومي ‏ الفقهي يقاوم الجسد الحيّ حتى اتبع رغبة الكتابة وشهوتهاء خارجا على سلطة أبيه» 
في واقعيتها ورمزيتها في آن.9") 

تتريث قليلاً قبل فحص العلاقة والاختلاف بين حالتي أبي تمام من ناحية وشوقي ومحمد 
بن إبراهيم من ناحية ثانية» فلذلك مكانه لاحقاًء ونميّز فقط بين مُلازمة الجسد الحي للكتابة 
وبين اشتراطه كعنصر وحيدء مُنفَصِلِين عن التحليل النضي التطبيقي الذي خلط بين الوضعيتين. 


8) ذكرها داود بركات (كاتب شوقي) في كتابه» وقد نقلناها عن المرجع السابق.» ص. 60. 

9) عن كتاب أحمد الشرقاوي إقبالء شاعر الحمراء في الغربال» مس .» ص,9. 

0) ويقول عنه الشرقاوي إقبال مؤولا سلوكه الشهواني الخليع» » وخاصة تعلقه بالغلمان : «ولكأنه كان يرى أن شاعريته لن تثبت إلا 
بأن يكون ماجنا عيّارأه ص. 53 من المرجع السابق. 
والعلاقة بين الشعر والمدنس ذات تاريخ في الثقافةالعربية القديمة منذ شياطين الشعراء الجاهليين» ذلك استقصاء ضروري لمن 
يبتغي التفاصيل. 
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وتّمدّنا صورة المتنبي» وهو يتغنى أثناء صَنْعَة الشعرء بالدخول في ممارسة نصية تنعقد 
بالإيقاع. ويؤكد ابن طباطبا على ذلك قائلاً : «وللشعر الموزون إيقاعٌ يَطرب الفهم لصوابه ويَرِدُ 
عليه من حُسن تركيبه واغتدال أجزائه».7" والإيقاع هو المشترك بين الشعر والموسيقى والرقص» 
بل هو يتسع ليستحوذ على أنساق فنية متباينة» تعرّف عليها القدماء في مختلف الحضارات كما 
سعت لمقاربتها رؤيات ونظريات حديثة تنفصل فيها الشعرية عن الدلائلية» ورغم ذلك نستدل 
رانو تينج على فمل الإيقاع في بنية اللغة الشمزية الصينية القديغة وهو يرى أن : 
«ما ينتج عن ذلك هو أن اللغة تَصْبحٌ متحركة ومتأثرة في كليتها بالإيقاع (الذي 
يلعب الدؤرّ نفسه الذي يلمبّه ال كي يُون «النقّس الإيقَامِي» في الريم)» إيقاع 
لاينحصر فقط في المستوى الصوتيء ولكنه الإيقاع الذي ينظم طبيعة ومعتى 
الكلمات. فالأدلة. وهي تدخل في حفل كاملء حيث الرقص والموسيقى يُحْيِيَان 
من جديد أسرارّهما السحيقة» تتحرر من العلاقة: المُقَمٌّدة وتنشئٌ بينها قرابة 
حرة».12) 
بهذا يكون الإيقاع عنصا مؤسسا للنص الشعريء في.الوقت نفسه الذي هو موْسَسٌ للذات 
الكاتبة. إنه أثر يفعلَ في جسد الكلمات؛ صاعدة من يباسها إلى انبعاث ابتهاجها ونشوتهاء وقد 
تدفق في أعضائها الماءً الذي كثيراً ما ألمّح الشاعريون العرب القدماء لصلته بجودة 
الشعر ,13 عنص الماء المنسي في قراءتنا الحديثة للشعرء ولنا الانتباه الضروري لأهميته في النص 
الشعري. ولكن عن أ ماء يتحدثون ؟ الماءٌ المقئس (منذ الجاهلية في الحياة الصحراوية أم 


1) ابن طباطباء عيار الشعرء م.س.»ص.21. 
2) .47-48 .م راك ,م0 ,رعسمتمسقطك عهو1)ع06م عمسطفعة: .1 ممع وتمعمورط 
3) نذكر هنا على سبيل المشال مسا ذكره العرب القدماء عن علاقة الشعر بالماءء هنا العنصر المنسي في القراءة الحديثة» وعلى 
الخصوص ما يلي : 
1 - الجاحظ : «وإنما الشأن في إقامة الوزن وتميز اللفظ وسهولة المخرج وكثرة الماء». ككتاب الحيوان: تحقيق وشرح عبد السلام 
هارون» دان .إحياء التراث العربي» بيروت» 21969 ص.131. 
2 الآمدي : نشي مأؤه»» الموازنة» تحقيق محيي الدين عبد الحميدء المكتبة التجارية الكبرىء القاهرة. 1959» ص. 20. 
«ليسلم من هذه الأشياء ء التي تهجن الشعر وتذهب ماءه ورونقه» المرجع السابق.» ص. 125. 
3 الباقلاني : «واعتراضه في حسنه ومائفه: إعجاز القرآن» تحقيق السيد أحمد صقرء الطبعة الشالشة: دار الممارفه القاهرة» 
71 » ص.43. (والمقصود هنا هو القران). 
«ويأخذ ماءهء وبهاءه» المرجع نفسه؛ء ص. 241. 
4 أبو هلال العسكري : «وكثرة طلاوته ومائه»» كتاب الصناعتين» » طبع محمذ علي صبيح » القاهرة» بدون تأريخ؛ ص. 55. 
5 السجلما سي : «ويزيده ماء وطلاوة» المنزع البديع في تجنيس أساليب اليدوم د قا مكتبة المعارف. 
الرياطء 10 ص. 409. 
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الماء المدنس ؟ وتنفذ صورة ددن مُشْعّةء شيئاً فشيئاًء يإيحاءاتها؛ مسافرة من قراءة لقراءة» ومن 
عين لعين. ويتورط القارئ في عشق الماء هو الآخرء كما يذكر ذلك ابن طباطبا : 
«وللأشْعار الحَسّنة على اختلافها مواقعٌ لطيفةً عند الفهُم لا تحد كيّفيتها : كمواقع 
الطعُوم المركُبة الخفيّة التركيب اللذيذة المذاق» وكالأرايح الفائحة المختلفة 
الطيب والنسي وكالنقوش المُلوئّة التقاسيم والأصباغ وكالإيقاع المُطرب المختلف 
التأليف» وكالملآمس اللذيذة الشهية الحس» فهي تلائمه (أي القارئ) إذا ورَدَت 
عليه - أعني الأشعاز الحسّنة للفهم ‏ فيلتدّها ويقبّلهاء ويرتشفها كارتشاف الصديان 
للبارد الرُلآل, لأن الحكمةً غناءً الروحء فأنجعٌ الأغذية ألطفهاء.9") 
وبغض النظر عن تفكيكنا اللآحق لسألة الفهم» وتُصيبه شرطاً قبْلِياً نتقدم مباشرة نحو 
الحفل الكامل للكلمات: بفعل مَاءِ الإيقاع في حركية الإيقاع» وقد تهيأ له الشاعرٌ بشهوة جسدية 
واختبرةٌ القارئ بإلذاذ حسي. 
1 الامنتهلال أو بِدَايَةُ القصِيدّة 
لكل حفل بداية» وللقصيدة استهلالهاء إنه البيت الأول. ليس كل بيت يثبته الشاعر في 
بداية القصيدة كاستهلال هو جبرياً ذلك البيت الذي تفتتح به القصيدة طقوس بدايتها. وقد جتبنا 
الشاعر يون الغرب القدماء مَغبّة الخلط بين البدايتين. لن نُعجَل؛ الآنء بتكوين القصيدة كعمل ذي 
نسق, لأن الشاعر عرض علينا قصيدته» وافتتح خطابه الشعري بما يرى فيه تحقق سلطة البداية. 
هذه هي استهلالات عينة المتن التقليديء حسب ترتيب القصائد المختارة لكل شاعر : 


أ محمود سامي البارودي 


0 أعذ يادهرٌأًئمم الشباب 
© رضيت من اللدنيا بما لا أودّه 
3( أمن آل ميّةرائح أو تقد 
4( ينيد المننقن قدحت أي زد 

5) بَلينَا وسِرْبَالَ الزمان جديدٌ 


6) سّل الجيزة الفيحاء عن هرمي مضر 


4) ابن طباطباء عيار الشعر؛ م.س.؛ ص. 21. 


وأيْن من المّبا درك اللقلاب 
وأي أمرئ يقُوى على الذهر رَنْدَهُ 
عجلان ذَا زاه وغيرٌ م زود 
وأثْرْت أي ةشُمل ةبفوادِي 
وهل لامرئ في المسالمين خلوةٌ 
لعلّك تذري غيب مالم تكن تذري 


ب) أحمد شوقي 


1) رِيمٌ على القاع بِيْنَ البان والعلّم 


© حن كلأتت ا الحَبب 
ياغاب بولون ولي 
4 سلامٌ من صا بردى أرق 
5) رمضان ولّى هاتها يَاسَاقِي 
6 يا نائح الطلح أشباةً عوادينا 
7 ياتَنْشُوَاي على راك سلامٌ 


ج) محمد بن إبراهيم 
0 إذا ذكر التهامِي9 في البَرايا 
شاك تنا ميق تنا اخ 
3) أسَالَ من الأجفان عن صذره نهرًا 
مهيا لللنة تزبية فبويييا 
قا بدك عل منت تعن عتان 


د) محمد مهدي الجواهري 
) إي وَعَيْشٍ مض علليك تمي 
2 0 أهل الشعور 0 2 
4) كلُوا إلى الغيْبٍ مَا يأتي به القدرٌ 
5) بكر «الخريف» فراح توعلدةً 
اسلاما : وفي يقظتي والمَتسامٌ 


15) في الأصل «التهامي». من غير شكل. 
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أحل سقفك نمي في 00 


ذم عي ةك وَل تسوه 
ودمع لا يُكفكفً تادمشق 
مثشناقة تشعى إلى مُقتاق 
نشجى لواديك أم تأتى لوَادِينَا 
ذهبت محاضن رثوعهك الآيامٌ 


مؤادِي سوك وأنت الأَرَب 
ليُطنِى ما بالقلب مُشْتَِلاً جثرا 
وعرفت قتونسا للحي التريتياء 


وهل فَوْقَ وجْه الأرض مِن أَحْمَقٍ مثلي 


وشقاع من شك ال ذهب 
ماري في تذريبتي وتاب 
لكن تحطمت ال وئب 
واستقبلُوا يومكم بالعَزم رن 
أن سيوف 2 ويُرعلدة 
جا وكفة اليا الجطين 
وفي كل اع وفي كل عام 
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31. تغْريف البَيُت 
خص العربة القدماة النيتة أكان فى بناية الفدينة أو في 'ساتها اوقل خباضتهاه يناي 
فائقة نستخلصها من فصول وأبواب الكتب النقدية, أو في الإشارات المبثوثة هنا وهناك؛ ومع 
ذلك لآ نتوفر على كتّاب يستقل بدراسة هذا العنصر النصي مُنْفصلاً عن العناص الأخرى. وما 
شرعت فيه الدراسات الحديثة؛ منذ الشكلانيين الروس» هو الانصراف لدراسة البيتء وبناء 
تصورات نظرية جعلت من دراسته عَلْما مستقلاً بذاته. وهنا يتموضع عمل كل من يُورِي تينيَائوف 
/اممونصز1 عناملا او بِيئوادُو كو لين #عناناه:00 عآ )زممءع8 كنموذجين متميزين للكتب المختصة 
في دراسة البيت. للأول كتاب البيت الشعري:9" وللثاني كناب نظرية البيت.7" وذكرَنًا 
لهذين النموذجين لا يلغي من حسبانه دراسات ذات أثر بالغ في حقل الاهتمام بالبيت» 
قاليا ها مكرة شريف الغرب القدساء قلبيت مداب] من الندكين لوذه الوت ولشحابيتة 
ومساوئه» مَهْمَا كان موقعٌه من النص الشعري. لنأخذ تعريف ابن رشيق : 
«والبيت من الشعر كالبيّت من الأبنيّة : قرارٌةٌ الطبع؛ وتُمكّه الرواية» ودعائمّة 
العله وبابّه الدُربةٌ» وساكه المغتى, ولآ خيرٌ في بيت غير مسكون» وصارت 
الأعاريضٌ والقوافي كالموازين والأمثلة للأبنية: أو كالأواخي والأوتاد للأخبية: 
فأما سوى ذلك مِنْ محاسن الشعر فإنما هو زينة مستأنفة ولو لَمْ تكن لأستَغْنِي 
عَنْهَا. 018 
هذا التعريف يتناول بناء البيت. والعنصران النصيّانء الوزن والقافية» يُدْرَجَان هما 
الآخران ضن ‏ وضعية الحَّمْن. ويتجه الفارابي ليصل بين الموسيقى والوزنء ويفصل في بناء البيت 
وقانونه الذي تنْبَبي عليه الأقاويل الشعرية فيعرّف البيت على هذا النحو : 
«والجزء الصغيرٌ من كُلَّ قؤل موزُون ما حُصِر بمقدار أحد اللذين يكتنفان فاصلّة 
الإيقا, الكبرى» فإن هذا المقدار هو جزء ناقص من كل قول موزون. وأمثال هذه 
الأجزاء ٠‏ هي التي تتشو تتشوّفّ النفسٌ فيها أبداً إلى أن تَرُدَفَ بجزء آخر ويدف ذلك 
إما بمساو لَه وإما بفير مساو فإن أردف بمساو فالمجموع من المتساويين هو جزءً 
تام من البسائط أول تَمَام. وإن أروف بغير مساو كانت جملة المجتّمع منها أيضاً 
166) .1977 بن ,10-18 .لام عطس نها و هآ ,لامسهتهاز 1 قكيين1 
والعنوان الأصلي لهذا الكتاب هر : 655؟ هك عسوصها ماع عند ةاطممع ع1 وكان صدر سنة 2.1924 وقد تصرفنا نحن بدورنا في 
ترجمة العنوان بخصوص هذه المعلومة: راجع الكتاب.نفسه بالفرنسية: ص.16. 


7 .1982 رتم8 ,اتناع5 راع نآ مقامء1ل! عهم ممع كلل ركعناوتاكتتاهط!! ناة7ها .0011 رومع ندل عأعمفط1 روعت[ نصه© عل اأتموعظ 
8) ابن رشيقء العمدة. م.س.؛ ج 1: ص. 121. 
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جزءا ناقصاً في المركبات» فإن أردف بِمُساوٍ لجملة المُجتّمع كان مجموع الجملتين 
جزءاً تام أول تمام في المركبات. والجزء التام أوْلَ تمام في كلا الصنفين هو الذي 
يُمكن أن يفرض:بيتأء ويمكن أن يفرض جزءً بيت» وأما الجزء الناقصٌ فلا يفرض 
بيتأء ومقدارٌ البيت محدوة إلا بالوضع عند أهل كُلْ لسّانء والبيت هو القول الذي 
قد طق لوزن ال 011 - ْ 
إنه تعريف: وزني للبيتء بدءأ من الوحدات الصغرى إلى الكبرى وقوانين الترابط بينها 
ليبلغ إلى تعريف وزني دقيق هو «القول الذي قد حُصر بوزن تام». ويدقق الفارابي قولّه ثانية 
بخصوص عنصر آخر هو القافية فيقول : شار العرب .في القديم_والحديث فكلّها ‏ ذوات قواف» 
إلا الشاذ منهاء'9© وبذلك 7 الأسبقية في التعريف للوزن التام ثم للقافية» وورودٌ القافية في 
مرتبة تالية صادرٌ عن عدم وجود القافية عند غير العرب» ومنهم اليونان الذين كان يعرف. شعرهم. 
ويأتي بعد ذلك حازم القرطاجني ليكون مرّاجا بين المفهومات المتداوللة بين الشاعريين» 
تقادأ وفلاسفة» فيعرّف البيت كما يلي : 
) «ويسمى ماحكان على هذه الصفة شطرٌ بيت. فإن أردف مقدار موضوع على بعض تلك 
الأنحاء قد تهيأ بتلك الهيأة التي تستطييّها النفس: ود تستبدعّها بفنقدار آخر يساويه في 
الوضع والترتيب' زادت النفسٌ ابتهاجاً بذلدك وتضاعفت لها المناسبة وقوي التثجيب 
المخامرٌ لها فوقع الكلامٌ منها بذلك أحسن موقع وأكمله مناسبة. وهذا المقدارٌ المجموع 
من المقدارين هُو المسمى بيتأ.277) 

2) «ولما قصدوا أن يجعلوا هيئات ترتيب الأقاويل الشعرية ونظامَ أوزانها مُتَنزّلة في 
إدراك السمع منزلة وضع البيوت وترتيباتهما في إدراك البصر تأملوا البيوت فوجدوا لها 
كُسورا وأركانً وأقطاراً وأعمدة وأسبابا وأوتاداً. فجملوا الأجزاء التي تقوم منها أبنية 
البيوت مقامَ الكّسور لبيوت الشعر. وجعلوا اطّراد الحركات فيها الذي يوجّد للكلام به 
استواء وإعتدال بمنزلة أقطار البيّوت التي تمتد في استواه. 
وجعلوا ملتقى كل قطرين وذلك حيث يفصل بين استواء القطرين المكتّتقين له صار 
بمنزلة الرُكن الذي يدل بأحد القطرين اللذين هما ملتقَامُما عن ماواة الآخر 
ومساصتتهه ولأن السّاكن لة حدة في السبع كما للرّكن فِي رَأي العين. 


9) الفارابيء كتاب الموسيقى الكبيرء تحقيق غطاس عبد الملسك خشبسه: دار الكاتب العربي؛ القاهرة. بدون تاريخء 
ص.. 1086 - 1088. 

0) الفارابي» عن المرجع السايق.. ص.250. 

31) حازم القرطاجني. منهاج البلفاء. م.س.. ص.354. 
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وجعلوا الوَضّع الذي يُبْنى عليه منتهى شطر البيت وينقم البيت عنده بنصفين بمنزلة 
عمُود البيت الموضوع وسطه. 
وجعلوا القافية بمنزلة تحصين منتهى الخباء والبيت من آخرهما وتحسينه من ظاهر 
وباطنء ويمكن أن يُقال : إنها جُعلت بمنزلة ما يُعَالَى به عمودٌ البيت من شُعْبة الخباء 
الوْسْطَى التي هي مُلتقى أعالي كسّور البيت وبها مَنَاطُّها. 
وقد يقال : إنهم جعلُوا العروض والضرب وهما نهايَنَا شطري البِيْت في أن وضعوهُمًا 
وضعاً متناسباً متقابلاً منزلة القائمتين في وسط الخباء اللتين يكون بناوٌه عليهاء.,22) 
يختطف حازم القرطاجني البيت من مكان إدراك السمع الذي يَؤُول إلى الحّمْن وقد تعالق 
بالتجربة النفسية للقراءة» ثم يستتبع ذلك بعناصر بناء البيت وقانون الترابط بينها فيصبح البيت 
بذلك هو : 
أ الوحدات والأساق الوونية: 
ب - القافية. 
ج ‏ بناء البيت على أساس الاعتدال والاستواء والفصل. 
هذا المفهوم أدقء بلا ريبء من مفهوم ابن رشيق» ومع ذلك فهو قاصر عن الإحاطة بعناصر 
البيت وبقانون الترابط بينها أيضاً لسببين» هما أنه لايستوفي جميع عناصر البيت» كما أنه يصعب 
قبول قانون اشتغالها. ومما يَبين قصوراأ في ضبط العناصر هو بعضْ نماذج الشعر التقليدي لدى 
كل من محمد بن إبراهيم ومحمد مهدي الجواهريء التي مزقت حُجْبا (رعماً عنها) فلم يمد من 
الممكن استمرارٌ الركون إلى هذه العناصر وحدها. ومن هذه النماذج :' 
أ) محمد بن إبراهيم. 
لنت سيابة تير إلى القوة القلوية. 
بل وتبرهن على وجُودها.!23) 
ب) محمد مهدي الجواهري. 
وَرأى الشيحٌ ظلآل الغابة الدكُتّاء... 
أشباحاً تلوح.24) 
022 المرجع الابق.. ص. 250 251. 
21) أمام المنار الكتبي. ديوان شاعر الحمراء. م.س.. ص.354. وهذا النموذج مكتوب في الديوان في سطر واحدء ويتم في السطر 


الثاني. وقد اعتمدناه كما نشر في جريدة الرأي العام. 25 يناي ع. 719. 
24) ديوان الجواهري. م.س.. الجزء 3. ص.234. 
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إن النموذج الشعري الأول (ولا نصدر حكماً على قيمته الشعرية) غير محصور بوزن على 
الإطلاق في سائر أبيات القصيدة كما لا توجد قافية» والنموذج الثاني غير محصور بوزن تام. 
ولكي يكون كذلك فلا بد من كتابة الثيتين في بيت واحد : 

ورأى الشيخ ظلال الغابة الدكناء أشباحاً تلوح 

هي باختصار أزمة البيت التي تفضح أزمة المفهوم. وها هو الشعر التقليدي الذي عُرف بإخلاصه 
للنموذج القديم» وللنمط الأولي ليث صلب لوتشا 631 يخرج هو ذاته على هذا النمسط الأولي. 
ولا.نجد اللباقة الكافية للتستر عن هذا الخروج ! إن هذا النموذج القديم مرّ يابدالات من القصيدة 
إلى الموشح؛ ومن الموشح إلى ما يمكن تسميته بالقصيدة البديعية» التي ما يزال يكتبْ محمد بن 
إبرأهيم قصيدة على غرارها هي «الشطرنج الناطق»»؛ ولا يتسع مفهومٌ البيت عند العرب القدماء 
لاستيعابهاء وما زلنا ساكتين عن القصيدة البديعية. | 

ونفضل ملامة الجدل القائم حول تعريف البيت من غير ريم جميع تفاصيله. فالقبول 
بانعراجات المسار لايسوغ متابعة خط المتاه. وهنا يتوجب التفريقٌ بين العناصر المستحوذة على 
البيت وقانون اشتغالها. وعلى هذا المستوى يصعب العثور على تصور البيت في الدراسات العربية 
الحديثة» لذلك سنحاول الإفادة من الدراسات غير العربية في تعميق ما كنا صدرنا عنه قبل 
سنوات» وظل معزولاً.20) ٠‏ 

كان الشاعريون العرب القدماء قد استنبطوا استواء واعتدال وانفصال وتساوي الوحدات 
العروضية وتمامٌ الوزن والقافية بالاقتصار على البنية السمعية للبيت المتنمي للنمط الأولي. 
وبانفجار هذه البنية» قديماً وحديثاً: ترسخ انفجار المفهوم نفسه. ولا بديل لنا غير قبول البنية 
المكتوبة؛ واعتمادها أساساً للتنظير والتحليل وهو ما وصل إليه بيئُوا دو كُورْنيلًي وَقبلَ به 
لُونْمَان أيضاً.27) وقبولنا مصدره فرضية التفاعل بين السمعي والبصري في النص الشعري. 

ورغم استحواذ البنية السمعية على أغلب الشعر التقليدي فإن نشره مطبوعاً في صحيفة أو 
مجلة أو كتتاب (ديوان) يفعل في البناء النصي. ويترابط ذلك مع نفينا لكل قصْديّة في 
الكتابة الشعرية: أكانت مرجعيتها دينية متعالية أو وضعية حديشة:» وهو ما عبر 


5) .1610 .6 عاصلا اع .155 ,يأك .مه .علو نويع عأناعا يال عمنعناميد ها .مقاطاما تنان1 

6) ظاهرة الشعر المعاصر في المغرب. م.س.. ص. 97. 

7) هذا ما يصل إليه بينوا دو كورنيليي. ولو أنه يدرجه ضهن سياق آخرء راجع كتابه السابق. ص.132. 
وكذلك كتاب لوتمان السابقء ص. 260 - 261. 
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عنه ابن رشيق قائلاً : 
«الشعرٌ يقوم بعد النّية من أربعة أشياءء وهي اللفظ» والوزن» والمعنى» والقافية 
فهنا حدٌ الشعرء لأن من الكلام موزوناً مقفى وليس بشعرء لعدم القصد والنية» 
كأشياء اتزنت من القرآنء ومن كلام النبي يَيقَء وغير ذلك مما لا يُطلق عليه أنه 


شعر». (28) 


ينضاف إلى ذلك أن نموذج محمد بن إبراهيم يركن إلى البنية المكتوبة التي يطرح 
مظهرها الطباعي على الشعرية الحديثة أسئلة إن هي لم تكن تستدعي إعادة النظر جذرياً في 
تصور البيت. وكان جُون كُوهَن من قبل قام بتقسيم متتالية نثرية مبتذلة حسب المظهر الطباعي 
للشعر»297) واستخلص : 
«أن هذا ليس شعرأء بطبيعة الحال. وهو ما يبرهن أن الطريقة (أي تكسير التساوي 
بين المعنى والصوت) ليست بقادرة لوحدها على صنعة الشعرء من غير استغانة 
بصور أخرىء ولكن لنؤكد أن هذا لم يغد نثراً. فالكلمات تُحدث الدبيب بعضّها 
في بعضء والتيار يمي كما لو أن الجملة؛ بمجرد فضل تقطيعها الشاذء أصبحت 
على وشك الاستيقاظ من سُباتها النثري».30) 


نؤطر الاستشهاد بكوهن ضن مسألة تعريف البيت دونما دخول شانية في مناقشة تصوره 
للشعرية» وهي المسألة التي ستحتد في تجربة الشعر المَلْمُوسء الذي يمكن التمثيل له بنموذج 


8) أبن رشيق, العمدة. م.س..؛ ج 1. ص. 119 120. والتشديد من عندنا. 
9) جون كوهنء كتأب عصوناعمم عهمودها دل عجمعمد9) ص. 76. 


والمتنالية في نموذجها الشعري هي : 


فتن على الطريق الوطنية رقم سبعة امعد عأهمه1ئهه 19 كناد ,ئ1112 
عا عانطهتهماناة عملا 

0000 1 عفامز امع" ممناعط"! ل غمع0 لق تسمانام 
تسير بسرعة مأئة في الساعة ارتطمت ع2 هام تان علا 
بشجرة الدّلب 66 غ011 31115م ناع00 وع17هنان 565 
ركابها الأربعة 0 
ماتوا. 


0) المرجع السابق.» ص. 76 77. 
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الشاعر كوميتكز كع سيت 2.8 وقد أصبت نصوصه شائعة في التحاليل الأوريية وهذا هو 


النص : 


1 


ع1 
21 
13 


026 


ووع 31 


وتتعامل جماعة //.مُو انطلاقاً من تحليلي فر يدْمَان مممسلءم؟ (1960) ومَارُكُس كاندالا 
(1964). مع الوحدات الصوتية المعزولة في كل سطر على أنها «أقصى إيجاز للأبيات»:32) وهو ما 
نجد عكسه لدى شعراء آخرين.77 بهذا ترحل أزمة البيت التي كان تأمّلّها مَلأَرْمِي*© إلى طرفها 
الأقصى. فنكون أمام خيارين : إما أن نلغي مصطلح البيت نهائياً وإما أن تُعِيدَ بناء تصورهء 
وللموقف الثاني ننحاز مؤقتاً. 


1) .264 .م رباك .جره يعتوهمم هل عل عنوتواقط18 برعمنام 0 
وقد ترجمها إلياس عوض في مجلة شعرء شتاء 1963, ع 25, ص. 85 - 86 وهذا نص الترجمة : 
شرو 


ُوخْذة 
2) المرجع السابق.ء ص. 267. 
33) من العبث حصر أسماء ونماذج من هذا النوع الذي يتحول فيه البيت كما لو أنه سطر تثر كاملء ونظراً لكثرة النماذج في العالم 
العربي وغيره نعفي أنفستا من هذه العملية. 
4 .360 .م ,1979 ركمو ملعقدص ةلد ,12ل8 رعمداة 21 ها عل عدوغطاهناط81 روعاغ !هسه وعمجيه0 رغمسولاة11 
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ما تضْدمّنا به هذه النماذج يفضي بنا لنزع صبغة الإطلاق عن تعريف الشاعريين العرب 
القدماءء وغيرهم غصراه وكذلك عن سريف الفلانفة التنلبين» ومتخلق اهنا هو القاراين: وبالتالي 
فالقول بأن «مقدار البيت محدود إلا بالوضع عند أهل كل لسان» يصبح لأغياًء لأن مقدار البيت 
محدود إلا بالوضع عند أهل كل شعرية» والشعرية العربية شعرِيَات في القديم والحديث. لهذا 
نكون ملزمين بوضع تصور عام مغاير للبيت» ينبني على معطيات يُحْطْئّها المفهوم العربي القديم 
كما تخطئها جملةً من التصورات الغربية الحديثة. وتصورّنا العام هو أن البيت بناء متفاعل 
أساسه الإيقاع» ضمن أبيات أخرىء لوحدة أو وحدات» لغوية» بسيطة أو مركبة: 
يوقفها سطرياً فراغ فريد في حال اتصالهاء وأكثر من فراغ فريد في حال انفصالها. 
إنه تصور يفيد من يوري تِينيَانوف وميشيل دُوكَي 'انا2»8 2410061 وبينوًا دو كُورنيلبي. 
وسنتعرض لاحقا لوجوه الإفادة والإضافة. وما نعجّل به هو هدف هذا التصور العام المقترّح إلى 
ضبط العناصر النصية للبيت ومظاهرها الخطية أو الطباعية المتعددة في الشعر العربي 
القديم والشعر التقليدي معاًء إضافة إلى قوانين اشتغال العناص. أي أنه يسعى لتأليف حركي بين 
عناصر البيت وبنائهء فيخرج بذلك عن العناصر السمعية والبناء الجامد في مفهوم ابن رشيق وحازم 
القرطاجني كنموذجين للقديم» وجون كوهن كنموذج للحديث. 


1. تصبْنِيفٌ الامئتهلالآت فِي التَقْلِيدية 


نستضء بهذا التصور العام في تصنيف الاستهلالات05 التي بين أيدينا إلى مجموعتين 


أساسيتين 0 
1) استهلالات مُصرّعَةء مثل نموذج البارودي. 
أفنة يعاد ايساء الشتستاب ‏ لأيج من القتتحا تزك الطحجلات 


وتسير على هذا النمط جميع استهلالات نماذج البارودي» وستة نماذج من بين سبعة لشوقى» 
ورقمها هو(1, 2 4. ى 6 27 وثلاثة من بين خمسة لمحمد بن إبراهيم» ورقمها هو (22 3. 25 
وستة من بين سبعة لمحمد مهدي الجواهري» ورقمها هو(1, 3 4, 5 6 7. 


2) استهلالات غيرٌ مصرّعة» وهي في هذه العيّنة أربعة : 


- شوقي 
يا فاب يوون ولي فمَمٌ عتلدك ولي عق وذ 


35) تتبنى مصطلح «الاستهلال» لأنه يقصي الخلط يبن المطالع في البيت والقصيدة. وسنتعرض له لاحقا مع حازم القرطاجني. ٠‏ 
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- أبن إبراهيم 
اذك المتجطان ل اللزاتجييا ” السو كد لاتتلياضة 
عات لاو ريه قي يا اررق ونا شت ليحار 
الجواهري 
أسَاتذتِي أهمل الشعغور الذين م مَناري في تذريبتي وعققادي 
ونضيف إلىالمجموعتين الأساسيتين مجموعتين فرعيتين هما : 
1) استهلال من الشعر الحر : 
الجواهري 
ورأى الشيخ ظلال الغابة الدكناء.. 
أشباحاً تلوح 
2 استهلال من قصيدة نثرية : 
- أبن إبراهيم 
لست سبابة تُشير إلى القّوة العلُويّة 
بل وثبرهن على وجودهًا 
يستوعب تصؤرّنا العام للبيت جميع بنيات هذه الاستهلالات. فاستهلالات المجموعتين 
الأساسيتين» المصرّعة وغير المصرّعة بناءً متفاعل أساسه الدال العروضي لوحدات عروضية مُرَكْبَة 
يُوقفُهَا فراغان» الأول يُوقَفٌ الصدرٌ والشاني يوقف العجز؛ واستهلال الشعر الحر بناء متفاعل 
أوحدات وزنية مركبة. يوقفها فراع فريد في نهاية البيت بعد تقطتين» كما أن استهلال قصيدة 
النثر يوقفه فراغ فريد في نهاية البيت. والإيقاع أساس بناء الاستهلال في النموذجين الأخيرين» 
أكان مُدمَجا في العروض كما في الأولء أو لآ كما في الثاني. 


طبعاً هناك على الدوام معترض على هذا التصور بخصوص المجموعتين الفرعيتين» 
فالجواهري لم يَقَمْ في البيت الثاني بغير إتمام النمط الأوٌلي للبيت» ومحمد بن إبراهيم ليس هو 
بالضرورة واضعٌ التقسيم. هذا الاعتراض مدافع عن تصور آخر للشعر التقليدي كما للبيت والشعر 
قبل أن يسلك طريق التحليل. إن المجموعة الأساسية الأولى تمثل العنية المُقْلَى والشانية العتبة 
العلياء ولكن الوعي الممكن قوْضَّ في لحظاتء ولو عابرة» مبدأ البيت التقليديء وهو ما تقربنا 
منه المجموعتان الفرعيتان» اللتان استعنًا بهما لتوكيد حاجتنا إلى تفكيك التصورات وبناء النص 
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انطلاقاً من إعادة بناء التصورات ذاتهاء00 ثم لتعضيد ما أخذنا في لمسه من تقليد هذا المتن 
الشعري لغير الشعر العربي القديم» وبالتالي مدى اشتغاله في ضوء سِيَّاجِه النظري. ولهذه 
الملاحظة أهميتها البالغة في إعادة القراءة كما في تنظير الشعر الحديث. ومعلوم أن الجواهري 
غير مبدع للشعر الحر ولا محمد بن إبراهيم لقصيدة النثرء فهما مجرد مقلدين للرومانسية العربية 
وإبدالاتها. لنا تحليل في لآحق الدراسة. 


1. سُلْطّةٌ الاستهلآل 

بالاستهلال تفتشح القصيدة بناءها. والاستهلال مقدم على غيره من الأبيات» فهو طقس 
الشروع في بنينة فضاء القصيدة. وقد أعطى الشاعريون العرب القدماء للاستهلال وظيفة إقامة 
الاتصال 6دو8قه5 التي قال بها مَالينُوفمْكي كلةدمهنا14 وتبناها ياكبسون مُعرّفاً إياها بأن 
«هناك رسائل تؤدي أساساً إلى ربط التواصل أو إطالته أو قطمه»7”” ونتعرض لثلاثة شاعريين 
عرب تناولوا الاستهلال من خلال وظيفة إقامة الاتصال» أولّهم ابن طباطبا الذي يقول : 


فقن ا 


«وينبغي للشاعر أن يحترز في أشعاره ومُفتّتح أقواله مما يُتطيّر به أو يُسْتَجِفَى 
من الكلام والمخاطبات» كذكْر البكاء ووصف إقفار الديارء وتشتت الألأف ونشي 
الزمان» وذمَ الزمان. لآ سِيّمَا في القصائد التي تضن المدائح والتهاني. ل 

' هذه المعاني في المرائي ووصف الخطوب الحادثة» فإن الكلآم إذا كان مُوْسَاً 
على هذا المثال تطيّر منة سامعٌه...».(38) 

وثانيهم ابن رشيق الذي يقول : 

«وبعد» فإن الشعر قُفْلَ أوله مِفْتَاحّهء وينبغي للشاعر أن يُجَوّد ابتداء شعرهء فإنه 
أول ها يَقَتع الشباكة ويه تتنيل على بناسدومن أرك وحلة: ولجمة اله 
ودخليلي» ودقذ» فلا يستكثر منها في ابتدائه» فإنها من علامات الضعف والتكلان» 
إلا للقدماء الذين جَرَوَا على عرق» وعملُوا على شاكلة؛ وليجعله حُلواً سهلاء وفخماً 


جزلاً. 5 ارين 


6) في هذا التصور حوار مع المفهوم القديم والتقليدي في الثقافة العربية؛ والعروضي أساساًء كما أنه حوار مع تينيانوفه المرجعم 
السابق.ء ص. 42 43 و ص. 101 - 102: ولوتمان» المرجع السابقء ص.261, وبينوا دو كونيليي» المرجع السابق.» ص.37, 

37( 77 لو ران به ,مقع وضع عدو #طسودةا عل وتعدوعكا رترموم131 مقددد؟1 

8) ابن طباطباء عيار الشصء م.س.؛ ص. 126. 

9) ابن رشيقء العمدة: م.س.؛ ج 21 ص. 215. 
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والثالث هو حازم الذي يشرح الوظيفة أفضل من سابقيُه 
«وتِحُسين الاستهلالات والمطالع من من أحسن شيء في هذه الصناعة: إذ هي الطليعة 
الدالةٌ على ما بِعْدَها المتنزلةٌ من القصيدة منزلة الوجّه والغُرّة تزيد النفسٌ بحئنها 
ابتهاجاً ونشاطاً لتقي ما بعدها إن كان بسسبة من ذلك. وربما غطت بِحُّسُنها على 
كثير من التخوّن الواقع بعذها إذا لم ينار الحسن فيمَا وَلِيَقَاه 40 
وجميع هذه الأقوال تدور في فلك مفهوم الاستهلال كحَلْيَةء وظيفتّها تحقيق ريط التواضل 
بما يُرْضي رغبة السامع ‏ القارئ» فلا تلتفت إلى أن الاستهلال عنصرٌ بنائي للنص بكامله. 
ووظيفيّه نصية أساساًء لأنه القالب الذي تصبح أَاتٌَ القصيدة مُجِبَرةَ على الخضوع لقوانينه. 
وبذلك د يتحول إلى عَقْدِ بين الشاعر والسامع - القارخ أيضاً بعد أن يقدم الاستهلال لسامعه ‏ قارئه 
القوانين الأولى للعبة الكتابة أو القول» فيما هو يجذبه بقوة إلى مجاله الحيوي. ومفهوم الاستهلال 
كعنصر بنائي هو الأسبق بالنسبة للشعرية. 
والتصريع من العناصر المّقدّمَة في بناء الاستهلال لدى الشاعريين العرب القدماءء وهو السائد 
في المجموعة الأساسية الأُولى من استهلالات نصوص العينةء وبه نبدأ في رصد وظيفتي كتابة 
النص وقراءته. يتطرق القدماء للتصريع» ومنهم قدامة بن جعفر في فصل «نعت القوافي» فيقول : 
«أن تكون عذبة الحرّف سلْمّة المخرّج» وأن يقصد لتصيير مقطع المصراع الأول في 
' البيت الأول من القصيدة مثل قافيتهاء فإن الفحول المُجيدين من الشعراء القدماء 
والتحلكين 'يتوكون ذلك :ولا يكاقون يُشيلون عنه. وريها صَرَعوا أبيباتا أغرى :من 
القصيدة بعد البيت الأول» وذلك يكون من اقتدار الشاعر وسَعَة بخره...».(41) 
ويخّص قدامة إلى قانون أنناين في تصوره للشعر فيقول : 
«وإنما يذهب الشعراءً المطبوعون المجيدون إلى ذلكء لأن بنْيَةَ الشعر إنما هو 
التسجيعٌ والتقفية» فكلما كان الشعرٌ أكثر اشتمالاً عليه كان أَدْخَلَ في باب الشعر 
وأخرج له عن مذهب النثر».(42) 1 
فالتصريمٌ عند قدامة يشمل التسمجيع والتقفية معاً. وهذا معناه أن الشعر يقوم على مبدإ 
تكرير وحدات متساوية مع مواقع معينة من البيت» أو في مواقع متعددة منها ما هو مشترك بين 
جميع الأبيات» ومنها ما يختص ببعضها وفي مقدمتها الاستهلال. 
0) حازمء منهاج البلغاء, م.س.. ص. 309. 


41) قدأمة؛ نقد الشعرء .2 ص. 51. 
2) المرجع السابق.. ص. 60. 


2 الشعر العربى الحديث 


وفي باب «التقفية والتصريع» يفصّل ابن رشيق حديثه عن التصريع قائلاً : 
«فأما التصريمٌ فهو ما كانت عَرُوضُ البيت فيه تابعةً لضَرْبه : تنقص بنقصه» وتزيد 
بزيادته. نحو قول امرئ القيس في الزيادة : 
قفَا نَبك مِنْ ذكرى حبيب وعرّفَان وريم عفت آيانه مد انان 
وهي في سائر القصيدة مفاعلن» وقال في النقصان : 
فالضرب فعولن» والعروض مثله لمكان التصريعء: وهي في سائر القصيدة مفاعلن 
كالأولى: فكلٌ ما جرى هذا المجرى في سائر الأوزان فهو مصرع»,69 
ويضيف في الصفحة الموالية : 
ووتبية التصرايع مبادرةٌ الشاعر القافية ليَعْلَمَ في أول وفلة أنه أخذّ في كلام موزون 
غير منثور ولذلك وقمَ في أوٌل الشعرء وربما صرّع الشاعرٌ في غير الابتداء» وذلك 
إذا خَرَجَ من قصة الى قصة أُوْ مِنْ وصف شيء إلى وصف شيء آخر فيأتي حينئذ 
بالتصريع إخباراً بذلك وتنبيهاً عليه».40) 
ثم ممم حديثه : 
«وأكثرٌ شعر ذي الرمة غير مصرّع الأوائل» وهو مذهبْ الكثير من الفحول وإن لم 
ا رب 0 
من الشعرء فدل ذلك على فضل التصريع».!45) 
هذا الحديث لابن رشيق يؤالف بين قوانين التصريع ووظائفه؛ فالقوانين هي ضرورة ة أتباع 
العروض للضرب في الزيادة والنقصان؛ واتصاله بالاستهلال» وتكرير استعماله في الخروج من قصة 
إلى قصة ومن وصف إلى وصف؛ أما وظائفه فهي تعيين جنس النصء» بالخروج من النثر إلى 
الشعرء وتعيين غرضه بحصره في مهمات القصائدء وإقامة الاتصال مع القارئ. 
ويتطرق حازم كذلك للكلمة التي بها يحصل التصريع فيقول عنها : 
«و يجب أن تكون مُختارة متمكنة حسنة الدلالة على المعنى تابعةً له. ويحْسّن أن 
يكون مقطئها مماثلاً لمقطع الكلمة التي في القافية» وأن يكون ما بين أقرب 
ساكن منها إلى المقطع من الحركات عدة ما 0 
3) ابن رشيقء العمدةء م.س.؛ ج 1» ص. 173. 


44) المرجع السابق.» ص. 174. 
5) المرجع السابق.» ص. 176. 
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وبين نهايتها من الحركات أيضاًء وأن يكون ملتزماً فيها من حركة المجْرّى أو 
التقليد أو التأسيس والرّدذف والوصُول بالضائر وحروف الإطلاق وغير ذلك مما يلم 
القوافي مثل ما التزم في كلمة القافية وسائر قوافي القصيدة التي ذلك المصراع 
أولّهاء ليكون البيت بوجْدان الشروط مُصرّعاً. 
فإن للتصريع في أوائل القصائد طلاوة وموقعاً من النفس لاستذلالها به على قافية 
القصيدة قبل الانتهاء إليهاء ولمناسبة تحصل لها بازدواج صيغتي العروض والضرب 
وتماثّل مقطعها لا تحصل لها دون ذلك,9*) 
إنه كلام مفصّل عن قوانين التصريع ووظائفهء وخاصة الوظيفتين البنائية وإقامة الاتصال. 
هكذا يصير التوسع في تحليل التصريع وتعريفه من حيث القوانين مصاحباً برصد الوظيفة البنائية 
للقصيدة: إذ التأهبْ مباشرة لطقس البداية وبناءً لمَّمَار القصيدة. فلم يعد التصريعء كما عند 
قدامة» إثباتاً للفحولة واعترافاً بهاء بانتزاع هذا الاعتراف من السامع فقطء ولكن أيضاً فضل بناء 
النص وفق بنية لها بالغ الصرامة» متجاوبة بذلك مع فضائها الاجتماعي ‏ الثقافي. والتصريع» بهذا 
المعنى» عنصر من عناصر بناء وتصعيد شاعرية النص وتفجيرها. إنه قطرة الماء الأولى» نطفتّه 
التي بها ينشأ. ومن هنا يكون تسربه إلى الاستهلال والانعطاف مؤدياً لأكثر من وظيفة» 
وباستحواذه على الاستهلال يستحوذ الاستهلال بدوره على القصيدة وينشر سلطته عليها فيما هو 
ينشرها على سامعها ‏ قارئها. وبهذا أيضاً يكون دالاً من بين دوال الإيقاع. 
وفي الدلائليا الحديثة نعثر أيضاً على المفهوم الخارجي للتصريع. فللاستهلال المصرع 
وضعية الإشارة 516521 النصية لدى لوتمان الذي يختزل هو الآخرء عن خطاء وظيفتها في إقامة 
الاتصالء تبعاً لنظرية التواصل التي تتأسس عليها الدلائلية» وانتقدناهاء في مقدمتنا النظرية. 
وهكذا يقول لوتمان : 
«لأجل أن يدرك النصُ المقدّم للسامع كشعرء أي لأجل أن يدرك السامعٌ أن كل ما 
هو في الخطاب العاديء مكرر كمميّز للمعنى» ويقبض على النسيج المركب 
للترجيعات والتركيبات المشتركة» وهو خصيصة الشعر (وبالتدقيق في درجة مختلفة 
لكل نص فني) عليه أن يعلم أنه في حضرة لا الخطاب العادي ولكن في حضرة 
الخطاب الفني» الشعريء ويجب بغية ذلكء أن يسْتَلم إشارة مُعينة.لها أن تجعله 
يستجيب للإدراك الملائم».47) 


46) حازم؛ منهاج البلفاء. م.س.. ص. 282 283. 
7) .230 .م ,ناك بوه رعسو أأستاعة عام هل عمأع تعد هآ رمقصامآ أمنج1 
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والإشارة التي يجب أن يبادر الشاعر إلى إرسالها للمتلقي» في الشعرية العربية القديمة» 
النص وتصعيد شاعريته. بذلك نختلف مع قدماء وحديثين معاً. 


2 عَنَاصِرٌ البِيْت التقليدي 


يتبع شعراؤنا التقليديون هذه البنية النصية للاستهلال» الذي هو البيت ‏ الأب. الاستهلال 
مصرع. والتصريع اجتلاب للقافية ومبادرة بهاء أي أنه النطفة (قطرة الماء الأولى) التي تنشأ فيها 
القافية» وقد انضضت الوحدات اللغوية في الشطر الأول إلى بعضهاء ووطئ بعضها بعضاً. حرف يَلجّ 
افا خال بكري خالاً.وها عو التسريم على هيقة نطعة فيه سكون القافينة وتنتن» طش البنناء 
فلن عن سلاك العافية والنافية م البيحز» والبنيت عن الكنمن ولا جب بس هنذا [3فدن 
وجدنا قدامة بن جعفر يتناول التصريع في فصل «نعت القوافي» وابن رشيق يجمع في باب واحد 
كلاً من «التقفية والتصريع». 

إن البيت» المُئيّن على هذه الشاكلة» بناء متفاعل لمركبات لغوية يوقفها فراغان فريدان 
يفصلان بالتساوي العروضي بين المركبات في كل شطر على حدة. فالبيت» إذن» مبني على 
أساس التوازي بين شطرينء عامل بنائه هو الإيقاع. هكذا تنضبط العناصر النصية للبنية السائدة 
في البيت'التقليديء ضن اللعبة النصية حسب الممارسات الشعرية. وسنقتصر في قراءتنا للبيت 
الشعري التقليديه على العناصر العروضية والتركيبية والإيقاعية» ويظل بناؤها المتفاعل هو ما 
يخرجها من السكونية إلى الحركية» مما يجعل البيت «نسقاً للتفاعل المرَككب لا نسقاً للتَضَابٌ.49) 
وسنرى على التوالي كيف يتفاعل العنصر التركيبي بالعروض ثم بالإيقاع عمومآء وهو ما يجعل 
الأدلة اللغوية تستسلم للإيقاع وتتحول إلى دَوَالَ وباختراق النات الكاتبة للغة يتحقق فعل 
التحولء. لا قبل الاختراق ولا بعده. وبذلك يكون الإيقاع هو العنصر المهيمن على العناصر 
الأخرئ والمتفاعل معها في أن. ولكن الإيقاع يثمل العروض ويتعداه إلى ما هو أبعدٌ من 
العروض. هكذا سنتناول» ضن عناصر البيت» كدلاً من العروض والإيقاع, منتقلين بذلك من 
البسيط إلى المركب» منبهين: منذ البدءء لعدم استقلال البيت عن القصيدة في مجموعها. 


8) راجع ابن خلدون: المقدمة» مكتبة ودار المدينة المنورة للنشر والتوزيعء الدار التونسية للنشس 1984, ج 2» ص.745. وكذلك 
العمدة. .سن عج آء ص. 209 2.210 
9) .53م راك يجره رعمعغسدتط ومع عا ,لامسقتم 1 تنا10 
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2 العَرّوض 


تعاملت الشعرية العربية القديمة مع العروض بصفته عنصراً للنص الشعريء ولكنها اختلفت 
حسب الشاعريين» في موقع هذا العنصر ووظيفته. فقدامة يعرّف الشعر «إنه قول موزون مقفى» 
يدل على معنى»:) وإلى ذلك يذهب غيرّه كابن رشيق الذي يقول : «الشعر يقوم بعد النية من 
أربعة أشياء. وهي : اللفظء والوزن» والمعنى» والقافية» فهذا هو حدٌ الشعر»»27 والفرق البسيط 
بينهما هو تأخير القافية بعد المعنى؛ وهناك فرق آخر يمثله المتأثرون بكتاب الشعرية لأرسطىء 
وهم الفلاسفة وبعض الشاعريين كحازم القرطاجني وأبي محمد القادم السجلمامي. نكتفي بتعريف 
الشاعريين من بين هؤلاء. فحازم يقول عن ماهية الشعر وحقيقته : 


«الشمر كلام موزون مقفى من شأنه أن يَحَبب إلى 000 
ويُكره إليها ما قصد تكريهّه؛ لد تحمل بذلك على طلبه أوالهرب منهء بما يتضضن 
من حُسن تخييل له. ومحاكاة مستقلة بنفسها أو مُتصورة بِحُسْن هيأة تأليف الكلام» 
أو قُوة صدقه أو قوة شُهرته, أو بمجموع ذلك. وكل ذلك يتأكد بما يقترن به من 
إغراب. فإن الاستغراب والتعجب حركة للنفس إذا اقترنت بحركتها الخيالية قويّ 
انفمالّها وتأثرّهاء.52) 


ويوضح السجلماسي 'مريفه فيقول : 
«إن القول الشعري ‏ كما قد قيل ‏ هُو القول المخيّلٌ المؤلف من أقوال موزونة 
متساوية وعند العرب مقفاة» ولنتأمل أجزاء هنا الحد فنقول : إن معنى كونها 
موزونة هو أن يكون لها قول منها وبالجملة كل جزء مؤلفاً من أقوال إيقاعية 
يكون عددٌ زمان أحدها مساوياً لعدد زمان الآخر ومعنى كونها مقفاة هو أن 
تكون الحروف التي يخم بها كل قول من تلك الأقاويل واحدة. والتخييل هو 
المحاكاة والتُثيل» وهو عَمودٌ الشعر إذ كان به جوهر القول الشعري وطبيعته 
ووجوده بالفعل. وهو بَيّنَ أنهم من قبل التزامهم ذلك في القوافي إنما يعنون بالقول 
الشعري هنا القولَ المقفى فقطء ولالتزامهم ذلك أيضاً في الشعر. وكان الوزن هو 

0) قدامة, نقد الشعرء م.س.ء ص. 15. 


371 أبن رشيقء العمدة, م. س؛ ج 1» ص. 119. 
2) حازمء منهاج البلفاء؛ م. س؛ ص. 71. - 


6 الشعر العربى الحديث 


الفصل المّقَوّمٍ عندهم للشعرء والمفهمٌ جوهره لأنهم لم يشعروا بعد بالمعنى الآخر 
وهو التخييل والمحاكاة؛ وأنه عمودٌ الشعر وجوهرّهء تَبِعَ التقفية في هذا الفُرضِ 
الوزن 2 (53) 
ويتاكٌد لنا هنا ما قلناه في مقدمة الدراسة عن الشعرية العربية التي تتفرع» ٠‏ على الأقلء 
إلى شعريتين؛ أولاهما تحدد الشعرّ باللفظ والقولء ثم بالوزن والقافية» مع إثبات المعنى؛ 
وثانيتهما تشترك مع الأولى في تعريف الشعر ال وتاي إلأ أنها تضيف (الإغراب) التخييل 
فيكون التأثير في القارك مصدره الصورة» بل إن التخييل يصبح عند السجلماني هو عَمِودٌ الشغر 
الذي ينتقد فيه السابقين عليه من أصخاب الشعرية الأولى بمن فيهم المرزوقي واضع عمود الشعر 
في مقدمته لكتاب شرح ديوان الحماسة لأبي تمام. ولهذا التعريف ينتصر ابن خلدون أيضأ 
(سنعود لذلك). 
إن إضافة التخييل (والمحاكاة) تطرح قضايا نظرية نفضل إرجاء تناولها إلى الجزء الثاني 
الخاص بالرومانسية العريية وقد أصبح الخيال عنصرها الأسمى في تعريف الشعر. ونركز الآن على 
المشترك بين الشعريتين» وهو الوزن والقافية لما لهما من سلطة في تعريف الشعرء ومنه البيت» 
رغم أن بعض المتأخرين لا يلح على القافية» ومنهم السّكاكي الذي سنتعرض له لاحقاً. 
لقد فصل العربء من قدماء وجديثينء بين علم العروض وعلم القافية» ووضعوا لكل منهما 
كتباً تستقل بناتهاء وأولهم الخليل بن أحمد الذي وضع كتاباً مماه العروض كما يذكرابن. 
رشيق9") ثم أتى من بعذه دارسون صنفوا في هذا العلم كتباً عديدة.53) ويعرّف الخليل العروضَ 
كما يلي «العروض : عروض الشعر لأن الشعر يُعرضٌ عليه:.ويُجمع أعاريضء؛ وهو فواصل 
الأنصاف. والعروض تؤنثء والتذكير جائز».80؟) ويعلق كمال أبو ديب على هذا التعريف:.وهو 
ور هلق فاويل فايْل «ومن تركيب الجملة نفهم أن الوحدة الأخيرة في البيت ‏ العروض - هي 
.الوحدة التي يُعرض عليها الشعر»»”؟؛ والعروض كما جاء في اللسان «مييزان الشعر لأنه 


53 السجلماسي؛ المنزع البديم: » م.سن.ء ص. 407. 

4) العمدة: م.س.؛ ج 1. ص. 135. 

5) . يحصر لنا محمد العلمي أهم المؤلفات الشهيرة الخاصة بللعروض لدى القدماء فيقول : 
«كثرت بعد الخليل تأليف العلماء في العروضء ويذكر أبن النديم غي كتابه الفهرست أن للأخفش سَميد :ين مسسعدة كناب العروض: 
وللجرمي كتاب العروضء وللمازني. كتاب العروض. وللمبرد كاب العروض؛ وللزجاج كاب العروضء ولابن درستويه كتاب 
جوامع العروض؛ وللمفضل الضبّي كتاب العروضء ولبرزخ العروضي كتاب العروض وكتناب معاني المروض على حروف 2 
.وكتاب النقض على الخليل وتغليطه في كتاب المروض وكتاب الأوسط في العروض». ‏ * 
رإجع كتاب العروض والقافية: دراسة في التأسيس والاستدراكء دار الثقافة, الدار البيضاء. ٠ 1963 ٠‏ ص.189. 

6 عن كمال أبو ديب. .في البنبة الإيقاعية للشعر العر بي. دار العلم للملايين» بيروث. ط 1., 1974. ص.29. 

7 المرجع السابق.؛ الصفحة ذاتها. 
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و 
يُعارَضِْ بها»» وهو ما أشار إليه ابن خلدون حين قال : «ولهذه الموازين شروط وأحكام تضيّنها علْمُ 
العروض».500 أما علم القافية فالكتب المستقلة به أقل عدداً من من التي ا امتقلت: بعلم العروض» وتذكن 
منها كتاب القوافي للأخفش 659 ومختصص القوافي لابن جنى 0 وكتتتآاب القوافي 
د ا 
والقافية عنصر محايدء 0 بعيد عن غيره في بناء البيت الذي 0 مع تينيانوف مؤمساً 
على الحركية لا على السكونء كما ذكرنا سابقاً. إلا أننا سنجد في القديم من خرج على القدماء. 
فهذا حارّم القرطاجني يتناول العروض من مكان البلاغة» فيختلف بذلك عن غيره من القدماء في 
الفصل بين العناصء حيث يلاحظ أن العروضيين «فقراءً إلى أن يقتبسوا تصحيح صناعتهمْ من هذه 
الصناعة»2©) التي هي «علْمٌ البلاغة الذي تندرج تحته تفاصيل كلياته ضروب التناسّب والوضع».62) 

ش «وهو 0 حازم) لايميّز في العروضيّين بين الخليل وغيرهء بل يجمع الجميعَ في 
هذه التسمية. وتحاملّه على 2 مظهرٌ من مظاههه المنهج الذي سار عليه في 
كتابه كله. ولعل تأثره بفكر أرسطو في هذا الكتابء هو الذي جعله ,يجدّةٌ ما 
جد في العروض ويستدرك على الخليل ما استدرك؛ وهو الذي قاده إلى ألاً 
يُخْفِي تحامله على العروضيين وعلى رأسهم الخليل» فجعل العروضَ في حاجة إلى 
البلاغة» والبلاغة عنده هي بلاغة أرسطي. (64) 

كنا تعرضنا في. مقدمة الدراسة لفرضية كبّت الشعرية العربية من قبّل متعاليات الدراسات 

القرآنية واللغوية العربية القديمة: ثم متعاليات كتاب الشعرية لأرسطوء وها نحن نقفء مرة 

أخرى» على بعض مظاهر الكبت لدى الاتجاهين. فالفصل بين العروض والقافية لا يقل كنا عن 

8) ابن خلدونء المقدمة؛ ج 2 م.س.. ص. 739. 

9 الأخفش» كتاب القوافي, تحقيق أحمذ راتب النفاخ» دار الأمانة.: بيروت؛: 1974. 

0) ابن جنيء مختصر القوافيء تحقيق د. حسن شاذلي فرهودء مجلة كلية الآداب. جامعة الرياضء س 3: المجلد 3: 21974 
ص. 211-179. 

1) التنوخي, كتاب القوافيء: تحقيق عمر الأسعد ومحيي الدين رمضانء دار الإرشادء بيزوت» 1970. 

2) حازم القرطاجنيء: منهاج البلفاء؛ م.س.» ص.266. 


3) المرجع السايق.ء ص. 226 -:227. 
4) محمد العلمي؛ العروض والقافية..م.س.. ص. 258 259. 
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إدماج العروض في البلاغة. تتحوّل من هاوية إلى هاوية. والشعرية العربية القديمة» باتجاهيها, 
تترك العروض والقافية ضمن «المحاسن» التي وكيا نيم جارج النصنء اي المتلقي” 


ورغم أن النجاة من الهاوية مهددةً بدورهاء فإن العروض والقافية سيعثران على وضعية 
مغايرة لها الحركية والتفاعل عندما ننتقل بهما إلى حقل البيت الموزون» ومنه البيت التقليدي 
(ويصل به وعيّه الممكن إلى التخلي عن الوزن أحياناً كما رأيْنا)» والاشتغال على إعادة بناء 
معرفته فيما نحن نعيد بناءهما داخله وداخل الخطاب الشعري ككل. والانتقال إلى دراسة العروض 
والقافية داخل البيت وبالتالي داخل الخطاب الشعري» ينبهنا لعنصر ثالث هو الوقفة التي لم 
يهتم بها القدماء. من هذا المنظور, واهتمام الحديثين بها نادرء وهذا يدعونا لإعادة النظر في 
تصورنا للعروضء بطرح فرضية تقوم على أساس أن العروض يثشمل عناصر ثلاثة هي الوقفة 
والوزن والقافية؛ والتفاعل بينها يعطي للعروض وضعية بنية. فرضية تصدر عن أن ما يُعْرَضٌ 
عليه الشعر ليس الوحدة الأخيرة المسماة بالعروضء والمنتمية للوزن بمفرده» بل إن مايُعرضٌ عليه 
الشعر هو العناصر المتفاعلة بينها في بناء البيت الموزون» وهو ما سنبرهن عليه في تحليلنا لكل 
عنصر من هذه العناصر وللتفاعل بينها في بنية. وبهذه الفرضية نخرج من حقل اللفة إلى حقل 
الخطاب. 


2 الوقْفَةٌ 
0 0 
الوقفةٌ عنصرٌ مركزي له وضعية المُهيمن على العناصر الأخرى في البيت القديمء والبنية 
السائدة للبيت التقليدي معاء بعتبتيه السفلى والعليا. ممّى العربٌ القدماء الوقفة بالوقف» وكان 
النحاةً العالمون بقراءات القرآن هم الذين تدبّروا أمرّهء ثم اتسع تداولّه بعد ذلك. وأهداف المعرفة 
بالوقف في القرآن لغوية ونحوية ودينية» فهي تروم تصويب اللحنء ومعرفة مقاطع الكلام» 
والإصابة في المفت:وليةا يفول آبق ذكر تيفيه الأبازي: 
«ومن تمام معرفة إعراب القرآن ومعانيه وغريبه معرفةٌ الوقف والابتداء فيه؛ فينبغي 
للقارئ أن يعرف الوقف التامّ والوقف الكافي الذي ليس بتمام والوقف القبيح 
الذي ليس بتام ولا كافيه.!5) 


5) أبو بكر محمد الأنباري. كتاب إيضاح الوقف والابتداءء تحقيق محيي الدين عبد الرحمن رمضانء مطبوعات مجمع اللفة 
العربية. دمشق, 1971, ص. 108. 
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وانشغل الشاعريون هم الآخرون بمسألة الوقف في غير القرآن» ورصدوا عناية السابقين به. 
فهذا أبو هلال العسكري يورد «في ذكر المقاطع والقول في الفصل والوصل» أن الأحنف بن قيس 
قال : 

«ما رأيت رجلاً تكلم فأحسن الوقف عند مقاطع الكلام ولا عرّفَ حدوةه إلا عمرّو 
بن العاص (رضي الله عنه). كان إذا تكلم تفقد مقاطعَ الكلام» وأعطى حقِّ المقام؛ 
وغاص في استخراج المعنى بألطف مخرج حتى كان يقف عند المقطع وقوفاً 
يحول بينه وبين تَبِيعته من الألفاظ.»6» 

وبرجوعنا إلى اللسان نستطيع تبيّن قصور مصطلح الوقف لوصف ما تختلف به القراءة 

التنية عن الخطية وبالتان العغلن عن السيفة المسترية: ناد ون اللساق : 
«وقف : الوقوف : خلاف الجلوسء وقف بالمكان وقفاً ووٌقوفاًء فهو واقف. 
والجمع وقف. ووقوفء ويقال وقفت الدابةٌ تقف وقوفاً ووقفتّها أنا وقفاً (...) 
الليث : 
الوق مصاس قولاك.وقفت الندابة ووققت الكلمة وتنا (1) وقيل > وق ارقن 
سوافة. 

الوقف هنا مصدر للمتعدي من فعل «وَقّفْ»» واستعمال الوقف كمصطلح يفترض عنصرين 
هما : تدخل فاعل لإحداث الفعل» فهو فعل إرادي ناتج عن قصدء ثم هناك عدم الفطل بين أنْوَاع 
الوقفء في الممارسة النصية. ففغل الوقف هنا تام وكامل؛ أو هُوَ حدث بسيط لا يحتمل أن 
يكون مركباًء فيما هو فعل توقف الكتابة في النص الشعري مركب له الوزن والتركيب والدلالة: 
وهو ما يفرض علينا استبدال المصطلح من حالته المصدرية إلى حالة اسم الهيئة للفصل بين أنواع 
الوقفء فتكون الوقفة عوض الوقف. هكذا يبرز الخطيٌ في القراءة إلى جانب السمعي. 

ونميز بين أنواع الوقفة عي مصطلح «النمط الأولي» للبيت كما قال به لُوتمَانء وهو 
البيث المعروفٌ بوقفتين لدى التقليديين والقدماء أيضاً. فالأولى تأت في في نهاية الشطر الأول» 
والشانية في نهاية الشطر الثاني. وقد ميز ت الدراسات الحديثة ين الوقفتين: لأنهما 
موجودتان في الشعر الهندي»7 والشعر الأورفي: ولو أن الوضع 0 لا يُبين دوم عن التآلف. 
فالشعر العربي يختار قديماً وحديثاًء علامات مختلفة للتدليل على الوقفة الأولى بعد الشطر 


6) أبو هلال العسكريء كتاب الصناعتينء م.س.» ص.424. 
67 إحسان عباس. ملامح يونانية في الأدب العربيء المؤسسة العربية للدراساث والنشر ييروت» 1977 ص. 34. 
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الأول» أهمها البياض الفاصل , بين الشطرينء ولكنها لاتدّل دوماً على «وجود إيجابي نوعي 
مباشس 69 للانفصال بين الشطرينء فيما هي لا تدل إطلاقاً على وجود الانفصال في الشعر 
الأوربيء ولذلك فإن 
«الطبيعة «المجردة» و«السلبية» للانفصال قد تكون أقل وضوحاً في التخطيط العادي 
للجتل» حيث يمكن القول بأن الكلمات: «منفصلة» ب«بياضات»» على النحو الذي 
يمكننا من الاعتقاد بأن «البياضات» بين الكلمات هي من نوع الرموز الخاصة 
لدلانفصال» شبيهة تماما بالحروف أو علامات الترقيم؛ إنها الرموز ‏ الصفر على نحو 
مام (69) 


وبالتالي فإن دما نميه «يياضاء ليس إلا غياب هذا الدليل الإيجابي»77 أي أن هذا 
الانفصالء حَسَب مَازَالئِيرَا ##رعاقة, ليس إلا النقطة «التي يأخذ فيها الانطظلاق 
اللسموعين العروضيتين المؤْسْستَيْن للبيت».77 وبطبيعة الحال فإن البيت المُصرْع لا يخضّع 9 
التعريف الذي تنضح فاعليقّه في غير الممرع وهو ما سنستقصيه أثداء تحليلدا لكامل النص. 
وللتمييز بين هاتين الوقفتين نطلق على الوقفة الأولى بعد الشطر الأول مصطلح القاممة7” 
ونحتفظ للثانية» في نهاية البيت» بالوقفة. 


تثيّت الوقفةٌ في مكان محدد لها باستمرار هو نهاية البيت. ف«الوقفة عنصر متجانس 
للخطاب لا تأخذ مكاناً غير مكانهاء.72 ويتم التعبير عنها سماعيا7 كما يتم التعبير عنها 
بصرياً.79) وهي متلازمة مع نهاية البيت عموماء وتختلط على القارئٌ في الشعر المَُى فيعتقدٌ 
أنها هي القافية» وما اعتقادنا أن القافية هي الوقفةٌ سوى عادة جرت عليها ملاحظتنا للشعر 
المُفى» وهو ما يبطل في الوقت الذي نجد شعرأ غير مقفى وخاضعاً ئ ذلك للوقفة» وهو الشعر 
غير العربي القديم» ومنه الشعر اليوناني الذي قرأه الفلاسفة المسلمون فلم يعثروا فيه على القافية؛ 


8) .80 بطررباكء روه بوعء7؟ هل عأموغط1 رع تأنتصدم عل اأموعظ 

69 المرجع السابق.ء الصفحة ذاتها. ش 

0) المرجع السابق., الصفحة ذاتها. 

1) المرجع السابق.» ص. 80. 

2) كان بعض الشاعريين العرب القدماء يمون الشطر بالقسيمء ومنهم أبن رشد وحازم القرطاجني» » رأجع : منهاج البلفاء؛ م.س.. 
ص.257. ومنه اشتققنا القاممة. 

03) .58 .م باك .ره رعصغس نس! ع ع1 ,اممدتم1 أعناه1 

4) المرجع السابق والصفحة ذاتها. 

5) إلى هذا يتوجه ميشونيكء وهو ما سنتناوله فيما بعد. 
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فكان لذلك تأثير في تعريفهم للشعر من غير تعميم للقافية, التي خصوا بها الشمر العربي» ومنهم 
ابن سينا الذي يذكر : 
«وتقول نحن أولاً : إن الشعر هو كلام مُخيّل موْلّف من أقوال موزونة متساوية, 
وعند العرب مقفاة. ومعنى كونها موزونة أن يكون لها عدد إيقاعي. ومعنى ٠‏ 
كونها متساوية هو أن يكون كل قول منها مؤلفاً من أقوال إيقاعية» فإن عدد زمانه 
مساو لعدد زمان الآخرء ومعنى كونها مقفاةً هو أن يكون الحرف الذي يحْتَمْ به 
كل قول منها واحده.(79) 
وبتعريف أبن سينا يأخذ السجلماسي» ويضيف إليه إضافات طفيفة7 ثم يُفرَعَ الحديث في 
القافية والتباسها بالجنس الذي تحتها «ولنسمه العجز أو الخاتمة أو النهاية أو ما ضاهى ذلك ورادفه 
في التسمية:78 ليصل إلى أن التصدير نوع بلاغي «غير مقصور على القول الشعري؛ ولا مخصص 
بالقوافي». 79) وما يستأئر باهتمامنا هنا هو انتباه المتعلماني إلى أن القافية مراتب» وهي بطبيعتها 
لا تختص بالشعر وحده؛ «والظن بِمَنْ فنع ذلك أن مثار شْبِوتِهِمُ وسبب غلطهم دوامٌ الأنس 
بالقوافي» والاعتيادٌ للأقاويل الشعرية مع وضوح هذا النوع. من النظم فيهاء.9*) ورغم أن مرامينا 
ومرامي- السجلمامي متباينة» من حيث هو يذهب للكشف عن التصدير ونحن عن الوقفة» فإن 
حجته مفيدة لنا بما هي ترى إلى القافية في تراتبها الخفي على المستأنس بهاء وهذا ما وصل إلية 
السكاكي أيضاً في تعريفه للشعر الذي جاء فيه : 
«قيل الشعر عبارة عن كلام موزون مقفىء ولَْى بعضّهم لفظ المُقفى» ل 
التقفية» وهي القصد إلى القافية ورعايئّهاء لا تلزم الشعرء لكونه شعرا بل 1 
عارض» ككونه مُصرعاً أو قطمة أو قصيدة: أو لاقتراح مقترح» وإلا فليس 
للقافية معنى غير انتهاء الموزونء وأنه أمر لابد منهء جار من الموزون 
مجزى كونه مسموعاًء ومؤلفه» وغير ذلك». فحقه ترك التعرضء ولقد صدق».817) 
ها هي القافية تخفي شيئا آخر مستتراً تحتهناء وأسبقّ منها في تعريف البيت؛ وبالتالي 
الشعر. ومن ثم نرى كيف أن الوقفة أقوى من القافية في تعيين وحدة البيت. ولنا في قراءة بِيْنََا 
6 ابن سيناء ضن كتاب فن الشعر لأرسطوء م.س.ء ص.161. 
7 السجلماميء المنزع البديع؛ م.س.ء ص. 407. 
8) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 
9) المرجع السابق.» ص. 409. 


0) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 
81 السكاكي» ٠‏ مفتاح العلوم, » دار الكتب العلمية» بيروت: 1983» ض.515. 
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و 8 


دو كُورنيًيي لقصيدة فيكتور هيجو الجن إفادة في غير الشعر العربي أيضاًء يقول دُو 
كورنيليي : ١‏ 


«وفي جميع الأحوال» تبدو لي هذه الأطروحة عبثية طبعاً بخصوص الشعر الأدبي 

الحديث» ما دامت تقول بأن القافية:تضيء الوزن بتعيين الحد النهائي للأبيات» 

فيما هو تعيينٌ الأبيات أصبح بالإجمال يّنأ لعيون القارئ» الذي هو المستهلك 

الرئيس» بترتيبه وفق أَبْيات - فقرات. إن للقوافي دوراً آخر تمامء كافياً للغاية, ‏ 
وهو أن توس في مستوى أرفع بنيات عناصرها هي الأبيات» كالسوناتة مثلاء.(62© 


عاد السجلماني إلى القرآن أساساً ليكشف عن بطلان تخصيص الشعر بالتصدير الذي هو «ردٌ 
أعجاز الكلام على صدوره»» ويضيف أن هؤلاء «لالتزامهم هذا الرأيّ فإنهم يميطونه من القرآنء 
وبالجملة من القول غير الشعري» ويرون أنه (إنما) يوجد في الشعر فقط»»3) ويثبت بطلان علماء 
البيان وأهل صنعة البلاغة. ولا ريب أن السكاكي» وهو متأخر, رأى الإبدالات التي لحقت بالبنية 
الشعرية في عصره. ثم أصبح بعد ذلك جلي في الشمر الحديث» الغربي والعربي على السواءء 
فبررّت الوقفة المستورة فحت الفافية؛ وظهرت بتغيير القافية لمكانها أ واسخابهاء وإشارتنا 
السالفة إلى أن طقس البناء يعلن عن ميلاد القافية» والقافية عن البيت» والبيت عن القصيدة: لا 
تتعارض مع هذا النقض للأطروحة السائدة» لأن الطقس الذي نعنيه هو طقس الاستهلال المصرّع. 
والنقض هنا تتذليل؛ من نناحية أخرى» على ما في توسيع تعريف البيت من إمكانات إجرائية 
نستوعب من خلاله عموم البيت في المتن الشعري التقليديء الذي لا يشكل المصرّع منه إلا بنيقه 
السائدة الممثْلة لعتبته السفلى. 


بناءً الوقفة يتفاعل أيضاً مع المطلع والمقطع. بالمطلع ينعقد الابتهاج الشعري في البيت» 
فهو الدال الإيقاعي الذي. يوقد طقس الاستهلال» يصّعَدٌ من غتمة الذات الكاتبة ويّطْوّحٌ بالجسد 
الميت بعيداً. وبالمقطع يبدا البناءُ أساساء فهو منقطع الأبيات.. أي وقفتّهاء له عنفئ التأجج وإلناةٌ 
الماء. وما بين أقصر أول وحدة لغوية في المطلع وأقصر آخر وحدة لغوية في المقطع يتهيا الغناء 
عبر بناء وتفاعل السلسلة اللغوية التي اخترقها الإيقاع محوّلاً إياها إلى خطاب. 


2) .23 22 بص راك .مه بوء/ سل عأعوغط] بوعتاسعده0 عل اأفومعم 
63) السلجلماسي» المنزع البديع, م.س. صضصء. 406 
4) ابن سلامء طبقات فحول الشعراء؛ م.س.. ص.5. 
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ويرى ابن رشيق أن الشاعريين العرب القدماء («أهل المعرفة» تذكرنا لديه اه العلم» 
لدى الجمحى.*8) أي أهل المعرفة بالشعر والعلم به) اختلفوا في المطالع والمقاطع. ولكنه يبدو 
مطمئناً لجواب الشيخ أبي عبد الله بن إبراهيم بن السّبين الذي قال : 
«المقاطع أواخرٌ الأبياتة»: والمطائع أوائلها قال:+ وض قرلق مناة التقاطع كه 
النطالع» أن -نكوة مقط لبيك وهو القاقية متمكيا شن قلق ولا متملق برد 
فهذا هو حَسَنَةُ والمطلع .وهو أول 'النيت د جودته أن تكون دالاً على ما بعده 
كالتصدير وما شاكل !85 

بين المقطم والغافية. على أن'تتورنا للبيت ككاء العناضن ستاعلة فنا ينها حفن هنا اا 

لا نقصر المطلع على الوظيفتين الندائية وإقامة الاتصال» كما تفعل ذلك كتب النقد القديم»**) بل 

نجده يتوفر على الوظيفة البنائية والشعرية كذلكء رغم أنها ليست وظيفتّه المهيمنة كما هي 

هيمنتها ب فى المقطع. ولأن «المقاطع ّ منقطعٌ الأبيات» وهي القوافي»»!”8) والقوافي في النمط 

الأول للبيت الشعري العربي مندمجةٌ في الوقفات» فإن المقاطع هي الوقفات, والوظيفة المهيمنة 

عليها هي الوظيفة البنائية والشعرية في آن. هكذا يتبلور الصراع بين المطلع والمقطعء بين بداية 

البيت ووقفته التي تُخفيها قافيته. ويتضح لناء بعد كل هذاء أن الوقفة الوزنيّة ليست هي الوقفة 

الوحيدة في بنية البيت التقليديء فإلى جانبهاء وبالتفاعل معهاء توجد الوقفة التركيبية والدلالية. 

وهذه الأخيرة خاضعة لهيمنة الوقفة الوزنية التي هي الوقفةٌ المهيمنةٌ ومعها تتوحد الوقفتان 

0 

لنحلل النموذجين التاليين من عيّنة المتن : 
1 - البارودي 
سَل الجيزة الفيْحَاء عن هَرَّمِيْ مر لعلّك تذري غيب مَا لم تكن تذري 
2 محمد بن إبراهيم 
أشكال هي الاحنيان عن :عشم ةنيذا ليَطْفِنَ فا بالقلب مُتتملاً جنْرًا 
5) أبن رشيقء العمدة. م.س.. ج 1. ص. 216. 
6 تركز الشعرية العربية على التواصل مع القارئ. ومن ثم كان بروز هاتين الوظيفتين. 


راجع كنموذج كلا من نقد الشعر والعمدة ومنهاج البلغاء. 
7) أبن رشيقء العمدة. م.س.. ج 1. ص. 215. 
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أ) وزنياً 

يختار هنان البيتان تشكلاً© وزنياً واحداً هو البحر الطويل؛ وحُدنّه الأساسية هي (علن 
فاعلن فافا). وهي في البيتين معنا مكررة أربع مرات في كل بيت ومرتين في كل شطر. 
وبتوقف الثانية ينتهي الشطرٌ الأول وبالوحدة الرابعة ينتهي الشطرٌ الثاني ومعه البيت. أما القابيةٌ 
فتفصل بين شطرين متساويين ومتوازيين وزنياً فيما الوقفة الوزنية تثبّت في مكانها لإيقاف 
اندفاع الأدلة اللغويةء وحصرها «بوزن تام.7© فتكون الوقفة الوزنية بدورها تامة من غير أن 
تكتسب بالضرورة قيمة دلالية. 


ب) تركيبياً ودلالياً 


تتعالق الوقفتان التركيبية والدلالية بالوقفة الوزنية في النمط الأوّلي للبيت الشعري» 
العربي وغير العربي» وهو أيضاً ما يتمتع به البيت التقليدي في عتبتيه السفلى والعليا. واختيارنا 
في هذا المستوى من التحليل للنموذجين السابقين من عيئة المتن له دلالنّه من حيث كونهما 
يجمعان بين النص الأثر والنص الصدى في آنء ولكنهما في الوقت ذاته يقربَانِنَا من تركيبين 
متباينين» يجهر ثانيهما بتعقيده عند مقارنته بالنموذج الأول. وتقدم تمثيلاً شجرياً للبنيتين 
المكونتين. للجملتين في نموذجي العينة. ونبدأ بالبيت الأول : 


سَل الجيزة الفيجاء عن هَرَمَيْ مِمْرِ لعلّك تذري غيب ما لمْ تكن تدري 


الذي شجَرَبّة هي التالية : 


8 تتبنى مصطلح التشكّل من كمال أبو ديب. في البنية الإيقئاعية للشعر العربيء دار العلم للملايين» ييروت» 1974 ص.59. 
ونتخلى في الوقت ذالة عن مصطاح الإيقاع لديه. 
ولكننا نخص بالتشكل الوزن دون الإيقاع» لاعتمادنا التفريق بين الوزن والعروض والإيقاع. وسنوسع البحث في ذلك لاحقاً. 

9) ابن سيناء تلخيص الشعرء ضن كتاب في الشعر لأرسطي م.س.ء ص. 206. ْ 
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1 | أنت) تاي 
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ثم الليت الثاني : 


أكضال ين الأجسجان عن سج روديا 


الذي تشجيره كما يلي : 


ليُطفئ نا بالضدر تُشتملا جئرا 
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وتدلنا الشجرتان على أن البيتين معاً يتوفران على جملة أساسية وجملة فرعية تابعة لهاء 
ويسفل كل عظر بواددة سين حسب الجدول الموالي ٠‏ 


ل 





ووجود هذين الصنفين من الجُمَل في البيت الواحد يؤدي إلى اعتباره 57 من جملة 
مركبة» لجزئها الأول أن يؤدي وظيفتّه من دون حاجة للثاني» فيكون جملةً أساسية» ولا نستطيع 
الامتغناء عنهاء ولا يقدرٌ الجزء الثاني أن يودي وظيفته من غير لجوء إلى الجزء الأول» فيكون 
جملةٌ فرعية. وهكذا نتوفر على جملتين مركبتين» كل واحدة منهما تختص ببيت واحدء وتحقق 
فيه كل من الجملة الأساسية والفرعية استقلآلهما مع الانتباه لطبيعة استقلال الجملة الفرعية» كما 
أنهما معاً يُحققان استقلالاً موحّداً للمقولات والوظائف النحوية ضضن بنية اللغة العربية» ولا نكون 
من ثَمُ أمام نقصان مُلْحَقٍ من الملحقات الضرورية لتمّام الجملة. إن البيتين» إذن» جمَلَتَانَ تامّتان 
نحويا ومكتسبتان لمعناهما التام أيضاً. وهذا ما قصد إليه الشاعريون العرب القدماء حين قالوا 
بتمام المعنى في البيت» وهو ما عبر عنه قدامة بن جعفر فقال : 
«أن تكون المعاني تامةً مستوفاةً لم يضطر الوزن إلى نقصهًا عن الواجب, ولا إلى 
الزيادة فيها عليه وأن تكون المعاني أيضاً مواجهة للغرَض لم تمششنع من ذلك ولم 
تغدل عنه من أجل إقامة الوزن والطلب لضحته.80) 
وهو المعنى نفسّه الذي عبر عنه حازم القرطاجني عند حديثه عن القوافي الذي يعتبرها 
مقاطمّ الكلام» فيما الوقفات هي هذه المقاطع بالنسبة لناء فقال : 
«فأًا ما يجب فيها من جهة كؤنها مستقلة منفصلة عمّا بعدها أو متصلة به فلا 
يخاو الأمرٌ في هنا مِنْ أن تكُون الكلمة واقمةٌ في القافية غير مفتقرة إلى ما 
َكُدها ولا مفتقة ما بعتها إليهاء أو .يكون لاهسا مفتقراً إلى الآخن أو تكون هي 
مفتقرة إلى ما بعدها ولا يكون ما بعدها م 
إليها ولا تكون :هي مفتقرة إليه. 


0) قدامة بن جمفرء نقد الشعرء م.ص.ء ص. 190. 
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فالقئمٌ الأول هو المُسْتَحْمَنَ على الإطلاق. والأقسامٌ الثلاثة أشدُها قبحاً مناقض القنم. 
المُستِحّن. ويسمى افتقارٌ ول البيتين إلى الآخر تضيناً لأن نتمة معناءٌ في طن 
الآخر.(97) 
وقد لخص ابن خلدون رأي الشاعريين العرب القدماء» رغم لونه الخاص لدى ابن طباطبا 
الذي سنعرض فيما بعد فقال اين خلدون : «وينفردٌ كل بيت منه يافادته في تراكيبه» حتى كأنه 
كلامٌ وحدهء مستقل عما قبْله وما بعْدم».62© 
إن هذا الرأي بحاجة للفز على خلاف ما قد تتوهمء ونترك ذلك لمرحلة تحليل كامل 
النص. نثبت هنا فقط التعالقَ الملموس بين تمام الوزن وتمام الجملة نحوياً ودلالياً لنحصل على 
قانون وقفة النمط الأولي للبيت الشعريء وهي الوقفة المركبة من تمام الوزن والتركيب والدلالة» 
ونختصرها في الوقفة الوزنية والتركيبية والدلالية: لنقصد بها الوقفة المستحوذة على 
البيت الشعري التقليدي. 
وبالتفاتنا إلى نماذج الاستهلال الأخرى من عينة المتن تتأكد من أنها جميمّها تسير وفق 
هذا القانون الأول للوقفة في بناء البيت. ولم يِكَّنْ هذا وضع الشعر العربي وحده؛ كما أنه ليس 
رأي الشاعريين العرب القدماء وحدهم كما هو الاعتقاد السائد. هنا ما نلاحظه في الشعرين 
الفرسي والروسي» كنموذجين متباعدين للشمر الأوربيء مع تجاوب مع الشعر العربي في النمط 
الأولي للبيت» بل هو أكثر من ذلك مُعمُم بن شعريات قديمة عديدة لا تَفَاضْلَ بينها. سنستدرج 
تلك الشعريات لتتحدث عن وضعيتها المشتركة في سياق التحليل؛» وننصت لجُون كُوهن الذي 
يقول عنها : ٠‏ 
«ما دامت وقفةٌ نهاية البيت هئ أطول الوقفات الوزنية» وما دامت وحدها هي 
التي يجبء في جميع الأحوال ملاحظئّهاء فلا بد من مطابقتها مع وقفة دلالية 
قوية» أي مع نقطة, أو مع فاصلة في أسْوَ|ٍ الحالات» خاصة إذا نحن رمِيّنَا لتقليص 
عدم التوافق بين الوزن والتركيب» وهو من جهة ثانية ما حاول الكلاسيكيون 
فملّه» 93) 
إنها الوقفةٌ الدلالية القوية التي يسعى البناءً الشعري لإنجازها في نهاية البيت» وقاثون 
النمّظ الأوْلي للبيت هُو الضابط لَها. 
1) حازمء منهاج البلفغاء. م.س., ص. 276. 


02 ابن خلدون,. المقدمة, م.س. اج 2 ص. 736. 
3 .69 - 68 .2 ,أنه بون معد عمج عهدهمها جل سداد رمعطمت مووز 
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2 الوزن 
أفاضَّ الشاعريون العزب القدماء في حديثهم عن الأوزان» كما أبدعوا في تقطيعها 
وتصنيفهاء والخليل بن أحمد كان عبقري هذه الصناعة بلا ريب. ولكنهم في الوقت نفسه تأملوا 
وظائف الأوزان كما تأملوا بنياتهاء ومن الوظائف التي تم التركيز عليها هي الوظيفة التزينية 
والنفسية. كان قدامة يعرّف الشعر بالقؤل الموزون المقفّى الدال على معنى» ولكن وظيفة (أو 
وظائف) كل عنصر من هذه العناصر تنبه لَهَا النقدٌ العربي لاحقاً. هكذا نرى المرزوقي يتناول 
الوظيفة النفسية في مقدمته لكتاب شرح ديوان الحماسة قائلاً : «وإنما قلنا «على تخير من 
لذيذ الوزن» لأن لذيذَهٌ يطرّبُ الطبع لإيقاعه؛ ؤيمازجّه بصفائه. كما يطربٌْ الفهم لصواب 
تركيبه» واعتدال نظومه».** وهذه الوظيفة النفسية هي التي ستأخذ بعداً آخر عند حازم المتأثر 
بالفلاسفة المسلمين وترجمة الشعرية لأرسطوء ملخصاً رأيه في «الإضاءة» قائلاً : 
«وكلما ورَدَتَ أنواع الشيء وضروبّه مترتبة على نظام مُتشاكل وتأليف متناسب 
كان ذلك أذعى لتعجّب النفس وإيلآعها بالاممتمتّاع من الشيء» ووقعَ منها الموقع 
الذي ترتاح لَه.95) 
وكان على علم الأورَانَ في مختلف الثقافات.أن ينتظر الشكلانيين الروس لانفجار تصوّر 
مغاير. فهنا يوري تينيانوف يرى أن مبدأ الوزن 
«مؤسس على إعادة تجميع حركي للاتاة اللفظية بحسب خصيصة نبريّة. وبالتالي 
فإن أبسط ظاهرة وأهمّها ستكون هي عزل مجموعة وزنية كوحدة» وهذا العزل هو 
في الوقت نفسه تصميم حركي للمجموعة الموالية» شبيهة بالأولى (ليست مطابقة 
لهاء بل شبيهة بها)ء وإذا انحم التصيم الوزني فإتنا نجد أنفسنا أمام نسق وزني» 


1) عبر تصميم وزني حركي - متتابع. 

2) بواسطة الحم الوزني الحركي. ‏ المتزامن الذي يؤالف بين الوحدات الوزنية 
في مجموعات أعلى هي الكيانات الوزنية. إضافة إلى أن العملية الأولى بطبيعة 
الحال ستكون المحرّك المتقدّم لإغادة التجميع؛ والثانية هي المحرك المتراجع. هذا 
التصيم وهذا الحم (وفي الوقت نفسه هذه الوحدة) يمكنهما أن يؤثرا عُنْقِيَاً 


294 المرزوقي» شرح كتاب الحماسة. تحقيق عبد السلام محمد هارون» القاهرة, 71 »؛» ص 9. 
005 حازم» منهاج البلغاء. م.سس.ء ص.245. 
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ويماريتا تفكيكاً للوحدات إلى أجزاء (القاسمة: التفعيلة)» ويمكنهما أن يؤثرا في 
المجموعات العليا ويشعرانا ب الشكل الوزني (السونانة والأذوارية الخ كأشكال 
وزلية): فهذة الخصيطة الإتقاغية المتقدمة - المتراجمة للوزة: هي مق ببق الأسيناب 
التي تجعل منه أهمّ مكوّن للإيقاع».(56) 
في ضوء هذا المكان الحركي ترتمّ عمليةٌ بناء الإيقاع: للبيت ثم للقصيدة» وهو بناء يقوم 
على الصراع؛ فضلاً عن كونه يقوم على الحركة أيضاً. فالوزنٌ ذو وظيفة بنائية للإيقاع» حسب 
تينيأنُوف دائماًء فيما هي بنائية للبيْت والنص. وما نتسسّك من تصور تِينيانوف هو الفعل الباطني 
لعملية البناء كتنام وانحسار في آن, وهو فعل الصراع الذي ألمحنا إليه بخصوص المَطْلَع والمقطع» 
واختلاف اتجاه حركة كل منهما في بناء البيت. وبهذا المعنى تتلارمٌ الوقفةٌ مع بناء البيت بالنظر 
إليها كتحرّك مُتراجع لا يقل فعاليةً عن المحرّك المتقدم. أما الشكل الوزني الذي يتحدث عنه 
تِينْيأُوف فيمكن ترجممّه إلى العربية من خلال الرجز والقصيدة والموشح كأشكال عروضية كبرى 
للشعر العربي القديم.97) 
إن هذا التصور الحديث» الذي سيفتح إمكانيات أوسع لقراءة الوزن» يعارض المفهوم القديم» 
العربي وغير العربيء لوظيفة الوزن التزيينية والانفعالية المستقلة عن وظيفته البنائية للبيت 
والقصيدة برمتهاء ثم الوظيفة البنائية لدلالية النص الشعري. وإلغاءً هذه الوظيفة الثانية يأتي 
متساوقاً مع ما قاله الشاعريون العرب القدماء عن الفصل بين المعنى والوزن وأسبقية المعنى على 
الوزن. فهذا ابن طباطبا يرى أن الشاعر يهيء المعنى ثم يختار له الوزن : 
«فإذا أراة الشاعرٌ بناء قصيدة محّض المعنى الذي يريد بناءً الشعر عليه في فكره 
نشراً. وأعد له ما يُلبسّه إياه من الألفاظ التي تطابقه والقوافي التي توافقهء 
والوزن الذي يَسْلّس له القول عليه».88© 


6) .63-64 .م راك .جره رعسغه - نهل ودء'؟ عرلا ,لامسمتم 1 ترناه1 

97) ما نزال بحاجة لدراسة الأشكال الشعرية الكبرى في قديم الشعر العربيء وهذه التي نذكرها هي من بين الأشكال لا كلهاء وأورد 
محسد العلمي قولة الأخقش ممعت كثيراً من العرب يقول : جميمٌ الشعر قصيد ورمل ورجزه. وهذا التقسيم جاء بعد أن وضغ 
الخليل علم المروضء أما قبله فقد كانت العرب تقم الشعر إلى الرجن والهزج؛ والقريض؛ والمقبوضء والمبسوطه وفرقت'يين 
القصيد والرجز. وبعد المناقشة المفصلة يصل الباحث إلى أن أنواع الشعر عند “العرب «هي القصيد والرجزء أما الرمل فهو الشعر حين 
يهزل ولا يؤلف بناؤه. فهو عيب وليس نوعأء. راجع كتاب العروض والقافية: م.س.ء ص. 34 - 36. 
وهذا ما وصلنا إليه أيضاء ونضيف إن أشكالاً أخرى للشعر العربي؛ وخاصة بعد انطلاقة الموشح وظهور ما أطلقنا عليه «القصيدة 
البديعية»» لم يقم البحث العربي بحصرها بعدء وهي تطرح سؤالاً حول استمرار وضعها في خانة اللامفكر فيه. ش 

8 ابن طباطباء عيار الشعر, م.س.» ص. 11 والتشديد من عندناء 
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ويستمر حازم القرطاجني في ربم طريقة بناء المعنى في النص الشعري على غرار ابن 
طباطبا فيقول : 1 1 
«... ثم يقسّم (أي الشاعر) المعاني ,والعبارات على الفصّول ويبداأ منها بما يليق 


بمقطده أن يبدأ به. ثم يتبعه من الفصول بما يليق أن يتبعه» ويستمر هكنا على 
الفصول فصلاً فصلا ثم يشرعٌ في نظم العبارات التي أحضرها في خاطره 
منتشرة فيصيّرها موزونةً إما بأن يبدل فيها كلمةٌ مكان كلمة مرادفة لها أو بأن 
يزيد في الكلام ما تكون لزيادته فائدة فيه أو بأن ينقّص منه مالا يُخل به أو 
بأن يُعدّل من بعض تصاريف الكلمة إلى بعضها أو بأن يقدم بعضّ الكلام ويؤخر 
بعضاً أو بأن يرتكب في الكلام أكثرٌ من واحد من هذه الوجو».(99) 
هذان النموذجان المرموقان في الشعرية العربية يؤكدان أن لتبيان فروعها حدوداء سواء 
أكانت متأثرة بكتاب الشعرية لأرسطو أم غير متأثرة به, كما يثبتان أن القول بحل المنظوم 
ونظلم التعورءيؤولان الى أسقية المعتى علي الوزقة فالمدى ميلةة فتليا من خارج البنية 
النصية. وهنا التصورٌ كان شائما قبل القرن العشرين في الشعريات غير العربية أيضاًء والأوربية 
منها أيضأء وقد تعرض لهثم منهجي على يد الشكلانيين الروس. فالشاعري أُوسِيب برك مثلاً 
يلخص هنا التصوّرٌ وينقده برؤية شمولية مضادة على النحو التالي : 
«يعطي الوعيّ الساذّج أسبقية لبنية اللغة المُعتادة المتكلم بها ويعتبرٌ الوزن الشعري 
تزيينا مضافا لبي الخطاب المعتادة. لقد كتب ببياْشكِي بأنه يفي نثرٌ الأييات 
لمعرفة ما إذا كانت حسنة أو قبيحة فقيميّها تظهر على الفوز. ولم يكن الشكلٌ 
الشعري بالنسبة لبُييلنئكي سوى تلفيف ؛ خارجي للتركيب اللغوي المعتاد. وقد 
كان من الطبيعي أن يهتمّ قبل كل شيء ب بمعْتى التركيب لا بتلفيفه».90) 
وما يهدمّه بيك لدى بييلنسكي هو نفسه تصور أبن طباطبا وحازم» حتى لكأن كلا منهما 
جم حرفياً إلى الروسية. لنلاحظ تلخيص هنا التصور على يد بُرِيك : 
«هكذا يتم لنا تيل سالج ارد الشعريًّ : يكتب الشاعرٌ في البدء فكرتّه نثراً 
ثم يبدل كلماتها حتى تسسُْتقيمَ مع الوزن. وإذا لم تخضعٌ بعضْ الكلمات لضرّورات 
الوزن يبدّلها حتى تستجيب و منهاء أو يبدّلها بكلمات تكون ملائمة 
أفضل من غيرهاء. (101) 


9) حازم القرطاجني» منهاج البلغاء. م.س.» ص. 204 والتشديد من عندناء 
0) .150-151 راك .05 عمسطف 114 ها عل غ603 15 ,عتقامرة اء عتسمطا1 لظ .0 
1) المرجع السايق» ص. 150. 
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لزني انان الناسن'القديع العريق إلى الحتديك الأروبي (وضة الزويي) يزيل الفشاوة 
العالقة ببعض التحليلات .التي تُفصّل الثقافة من خلال الأزمنة لا من خلاك التصورات العامة 
والعكس أقرب إلى لمس حدود التصورات وهيمنتها في القديم والحديث معاً. وهكذا فإن الوظيفة 
البنائية للوزن تجعلنا نتخلى عن وظيفته التزيينية أو وظيفته النفسية (الخارجية) منفصلة عن 
الوظيفة النصية التي عُدنا لتِينيَاُوف بغاية إبرازها كعلامة على ما سيحكم قراءة الوزن في القرن 
التاروي وكي المنناء له كتريرا اهن لعسيسة الوون اتسيرية وين القع والبكرة 
وبالتالي كانت للمعايير العروضية:؛ بما هي معاييرٌ الوزن» مهمة أساسيةٌ هي حسب 
طُومَاتْشِيفْسْكِي : 
«تِيسّر المقارنة والكشفْ عن الخصائص التي نختبر في ضوئها الخصيصة المتساوية 
لطاقة مراحل الخطاب؛ وهدفْ هذه المعايير هو عزل التنظيم المتعارف عليه الذي 
يضبط نسقّ الوقائع الصوتية. وهذا النسق ضروريّ للوطل بين الشاعر ومُستمعه 
فهو يُساعد على فَهُم التصيم الإيقاعي الذي أؤدعه الشاعرٌ في قصيدتك.!92) 
وإذا كانت التصورات الحديثةً تمكننا من تبصّر الوظائف البنائية للوزن فإن ذلك لا يعني 
نهاية مراحل الخلطء ذلك أن التماهي بين الوزن والإيقاع ظل مستمراء وهو ما يُورطنا في 
مناقشات نؤجلها إلى تحليل الإيقاع ثم كامل البناء النصي للشعر التقليدي» منحصرين الآن في 
عزل الأوزان البانية للاستهلال في نماذج العينة. 
يندمج الاستهلال في بناء الوزن» ومن خلاله يستوي نسيجه وينشأ بناؤهء ولو أن هذا البناء 
لا يعود للوزن بمفرده كما لا يتحقق على صعيد البيت كلية في جميع الحالات والنماذج» وخاصة 
عند وجوه القائمة: وتبائع :عينة النتق: التعليدي تكتتان البسور الفعزية التعروفة. أساناء في 
الجاهلية وصدر الإسلام» فتبتعد عموماً عن غيرها. ويمثّل كل من محمد بن إبراهيم والجواهري 
استثناءين منفصلين عن بعضهما؛ فالأول تستمر لديه الأوزان المخترغة وأشكالٌ القصيدة البديعية, 
وخاصة تلك التي تمادت في الفترة السماة بعصر الانحطاطء ونمادّجها لدى ابن إبراهيم هي 
الزهرة الضائعة وتراتيل فوق المنار والجهاز اللاسلكي اللاقط والمذياع؛90' وتبنى 
الثاني الشعرٌ الحرّ في بعض أشكال قصائده ومنها «الشيخ... والغابةه التي قدمناها كنموذج. 
وهكذا فإن ابن إبراهيم يقدم لنا وعيّه الممكن بالشكل الوزني متراوحاً بين العتبة السفلى والعتبة 


102 .5؟| بماك بصم ,.عمسسمة6 انا وز عل عتممفط عذ يدوع ع1 عناك .تلويع عهمده1 .8 


1 راجع ديوان شاعر الحمراء. م.س. 
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العليا التي تنفجر في لحظات ثم تنطفئ» حسب معطيات يتداخل فيها النصي بالخارج النمي. . 
ولا نعثر لدى البارودي إلا على قصيدة مِنْ وزن مُخترع يقتفي شوقي أثْرّها:19) ثم سيؤكد شوقي 
على توسيع إمكانيات العتبة السفلى باختراع بحور شعرية في مسرحياته؛ مما نجعل إبراهيم أنيس 
يرى «أن أوزان الشعر في المسرحيات قد اتخذت نهجا خاصا وضع شوقي أشنهى!105) كما تنتبه 
لعتبته العليا عند ممارسة شوقي لكتابة «الشعر المنثور»» الذي سنتعرض له في الجزء الثاني من 
الكتاب. 
وبتقطيعنا للاستهلالات: من حيث وحداتها الوزنية» نحصّل على البحور الشعرية المتداولة 
في المتن التقليديء حسب نماذج العينة» وهذه هي البحور لدى كل شاعر : 
أ) البارودي 
عسة يا دهْرٌ أًئام الاب وين مِنَ الما وَرْكُ المٌتقاب 
علن ف علن/علن فقافاعلن فا2 عن ف.علن/علن فافاعلن فا 
وهو الوافرء ووحداته الوزنية متساويةً في كلا الشطرين. 
دعرقية د السسذتجيا ينا لا أودهٌ ‏ وأيُامرئ يَفْوَى على الدفر رَنْذة 
علن ف/عان فافاعلن فقا/2 علن فا/علن فاف/علن ف/علن علن 
وهو الطويلء ووحداتّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
3- أمن آلا ميّة رائح أو شد غعجف لان ذا زاد وغير شم زود 
ف علن علن/ف علن علن/فافا علن ‏ فافاعلن/قافاعالن/ف علن علن 
وهو الكامل؛ ووحداتّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
8 أفسة الشرن فنشيكت أي رسساة وأثزت أف ةشمنّة بف وَادِي 
ف علن علن/ف علن علن/ف علن فا ف عن علن/ف علن علن/ف عاز فا 
وهو الكاملء ووحدانّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
5- بَلينَا ويِرْبَال الزّئَان جديدٌ قل لابْرِئ في القالمِين وجو 
علن فا/علن فاف/علن ف/علن فا 2 علن فا/علن فاف)علن ف/علن فا 
وهو الطويلء ووحداتّه الوزنية متساويةٌ في كلا الشطرين. 
04 هي تصيدته التي مطلمها ٠:‏ إملا القدخ ١‏ واعصض من نصح 
وأما قصيدة شوقي فمطلعه :2 ممال واحتجبُْ وادعى القضب» 
ولكن شوقي ينحاز في النهاية لكتابة «الشمر المتثور», وهو من المنشور في كتاب أسواق الذهبء مطبمة الامتقامة القاهرةة 


1 وسنعود إليه في الجزء الثاني الخاص بالرومانسية العربية. 
5 إبراهيم أنيس» موسيقى الشعرء مكتبة الأنجلو المصرية: القاهرة 1965: ص. 205. 
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6 - سل الجيزة الفئْخَاء عَنْ هَرمَيْ مر لعلّك تذري غَيِب مَالْمْ تَكُنْ تذري 
علن فا/علن فافا/علن فا/علن فافا 22 علن ف/علن فاف/علن ف/علن فافا 
وهو الطويلء ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 


دري على التتساع ين التان والقلى . اذل متتحتك تمن في الأشهن السرم 
اوكا عا ساعن تيناقيا علز يق علق.-. ٠.‏ علف انق عل يتح نحا لواف عله 
وهو البسيطء ووحداته الوزنية متساوية في كلا الغطرين . 
2 حف تبجح ممما الحبّبْ في ف 
ابيب ئش ونين اللتتص سان رتش 
وهو المقتضب, ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
هاه اب بولون ولي فذمَمٌ عل د ولي عمغه وذ 
فافاعن// فافعلن/ ‏ ف علن على 7 ف علن علن 
وهو مجزوء الكاملء ووحداتّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. ولكن هذا التساوي 
ملتبس؛ ف «علن» الموجودة في الوقفة هي علان. 
4 :لام من مَتِابَرَتى أرق ودعلا يُكفكفة ادش ق 
علن فسافس/علن ف علن/علن فا2 علن فافا/غطن ف علن/علن فا 
وهو الوافر, ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين 
ع كدان وأئ انيت تنا نباف ٠١‏ متشتتحاتجة ين إن تتجمانا 
ف علن علن /فافا علن/فافافا ‏ فافاءعلن/فافاعلن/فافافا 
وهو الكامل» ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
مجك تنا الأئم أغبماة سوائيكيا" , > بتكن 'لتؤافيسك أء تعائق لنواديتها 
فافا علن/فاعلن/فافاعلن/فافا فافاعلن/فاعلن/فافاعلن/فافا 
وهو البسيطء ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
يجا واف على يتاك ثبلا" > لهت بنساض :بوبيك الأتنام 
فافاعلن/ف علن علن/ف علن فا / ف علن علن/ف علن علن/#ففافافا 
وهو الكامل؛ ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 


- 


2 2 





الفصل الثانى : بنية البيت التقليدي 155 


ج) ابن إبراهيم 
نذا 5 امتصي اتن لامها ددس انعد حاب 
ا د اا 700052050 ك2 للك ١١‏ شه 
وهو الوافر. ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. وقد اختلفت أوزان هذه القصيدة 
روت الحودونا انا التميذة دنه | 
ودين بجا كي فنا اع 'تلحعسهؤابي يسيسواك وني الأريا 
علن ف/علن فا/علن فععلن علن فاعلن ف/علن فااعلن 
وهو المتقاربء ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. ٠‏ 
ا ا ل ا ال فت ل 0020 
لوعن فاه الل ارماك ناف ”.عل الا اوتا دمن حاتت 
وهو الطويلء ووحدانّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
لبيك اراح ذريكنة عه ياوها .ونع توحينا ألحدة اللجتحمنا 
تنافن اورف عزن عل بشنافحا علق ل علق الل تيتا ها ل مك ها 
وهو الكاملء ووحداتّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
5 برئك هل أبصزت أسخف من عقْلي 2 وقل فَوْقَ وججه الأرْض من أُحَمَق مثْلي 
على قا رطق فالارطق درغم نافنا” ” .علق قن تامتارعن ترون عافن 
وهو الطويلء ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 


د) الجواهري 
عإق وعس على علس كاك بهن ٠‏ وتتتباءع ين مطتيلة السِسدفيئ 
مانن مكارو وزو ف فت وان ا خبانعا عراف عن ذا 
وهو الخفيف. ووحداتّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
2 أشاتذتي أهدل العسور الشدين هَْ. قتاري ف قدريي وعتسادي 
فاو قا عاق :لافنا رطان شنا ران خاي . لاله فتنا فنا قل فاسان جنا 
وهو الطويلء ووحداتّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
ماكن) عشع جتحي هي النرن ‏ ا سايف لحب سر اناي 
ل 1 05 | تت تت 7 10 0 
وهو الكاملء ووحداتّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
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4 - كلوا إلى الغيِب مَا ان به القدَرٌ واستقبلُوا يوْمَكم بالعزم وابْتَدروا 
عرد ضما قن عن رتاف مورك علي “لانن علوقيا عل تسافا جل علد 
وهو البسيط. ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
8 يكن« القريسوؤرات ومكيةة” ‏ أ كوف تسرزيفة وير 
ف علن علن/ف علن علن/ف علن فاف اعلن/ف علن علن/ف علن 
وهو الكامل. ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
6- حيبت سنُخك عن بقد فحيّيني 0 ايا وِجْلَ ةالخْيْرٍ يَاأمٌ البَتاتِين 
اال لاما روتافيا” ٠.‏ :«تبانعا ع ات ساك مز اهنا 
وهو البسيط. ووحداتّه الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
7 سلأم ا وَفِي يقظتي والنتَامٌ ‏ وَنِي كل سا في فلغم 
علن فا/ علن فا/علن فا/ علن فا20 علن فا/علن فل/علن ف/علن فا 
وهو المتقاربء ووحداته الوزنية متساوية في كلا الشطرين. 
10 الا 
تبرز لنا نماذجٌ استهلالات عيّنة المتن التقليدي سيادة.البيت الشعري ذي الشطرين 
المتساويين فيها. وتأتي القامِيَةٌ لتأكيد التساوي الذي يُفضي بدوره إلى التوازي بين الشطرين. ولا 
يهمّنا الأن القضايا المتعلقة بتحولات الوحدات الوزنية في بعض نماذج العينة بقدر ما نشدّد على 
خاصية التساوي وحضور القاسمة في جميع النماذج. هذا هو قانون النمط الأول للبيت الشعري 
الغرين: وقد مكتةن فقن الجافلية ويد الأسلام بالتدرجة الأول فون أن يكك عن إضادة 
إنتاج ذاته في شعر المُمَارسَات النّصية اللاحقة» وهو ما يتجاوب أيضاً مع مَا شرعْنًا به في تخليل 
الاستولال من حي اعتناقه عل التفويه: 
وضمن التوحّد في قانون الوزن نلمس تنوعاً في البحور المستعملة» وهكذا نجد هذه البحور 
موزعة حسب ما يلي : 
1 الكامل : 7 نماذج. 
2 الطويل : 6 نماذج. 
3 - البسيط : 4 نماذج. 
4 الوافر : 4 نماذج. 
5 المتقارب : نموذجان. 
6 لشفي نحو الكاقل) الخنئق + تيودج واحد: 
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إنها بحور ثمانية» يوجد الكامل في طليعتهاء كما أن الكبير منهاء وهي الكامل والطويل 
والبسيط والوافرء تشكل نسبتها العٌليا. وللاقتراب أكثر من استعمالات البحور الشعرية في 
التقليدية تُفصّلٌ توزيقها حسب الشعراء كما يلي : 





يقدم لنا هذا الجدول بعض الملاحظات الدالة؛ وهي اشتراك جميع الشعراء في استعمال 
الكاملء ثم انفرادٌ شوقي والجواهري بالأوزان الخفيفة» مقابل استعمال مرتفع العدد للطويل لدى 
كل من البارودي وابن إبراهيم. وهكذا فإن العتبة السفلى للمتن في استعمال البحور هي الطويل 
التي يتآلف فيها النص الأثر مع النص الصدىء ويظل كل من شوقي والجواهري مشكلين للعتبة 
العلياء 
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ولا شك أن دلالة هذه الإحصائيات قاصرة» وإدخالنا لها في سياق أوسع هو ما يمح لنا 
بالوقوف على بعض الحقائق المؤقتة على الدوام» ولكنها مع ذلك أرسخ في تفسير وتأويل 
المعطيات. وللسياق الأوسع مستويان : أولهما إحصائيات تخص دواوين هؤلاء الشعراء» ثم 
إحصائيات استعمالات هذه البحور في مراحل دالة من الشعر العربي القديم. ونتوفر على 
إحصائيات؛ قام بها غيرّناء لاستعمالات البحور في ديواني البارودي وشوقيء فيما لا نتوفرٌ عليها 
بالنسبة لابن إبراهيم والجواهري. لن نتمادى في الشكوىء ولكن البارودي وشوقي يمثلان العتبتين 
السفلى والعلياء وهو ما يُيَسّر الاسترسال في قراءة هذه الاستعمالات ضبن سياق أوسع. لقد قام 
إبراهيم أنيس ياحصائيات أولية للبحور في ديواني البارودي وشوقيء لأنها اكتفت بما كان متوفراً 
لها من نضوص شعرية اعتمدتها وحدهاء ولنا إخصائيات أدق للبحور في ديوان شوقي أنجزها 
محمد الهادي الطرابلدي.96 والإحصائيات التي قام بها إبراهيم أنيس هي التي يقول عنها 
بخصوص البارودي وشوقي ما يلي : 1 


«وقد اشتمل ديوان البارودي على ما يقرب من 3000 من الأبيات موزعة حسب 
النسب الآتية : 

طويل 39 #ء كامل 20 #» بسيط 15 . سريع 5 #» وافر 4 #» منسرح 2 #» وكل 
من المتقارب ومخلع البسيط آبنه.(107 

0 


6 يعتمد إبراهيم أنيس على النسختين اللتين نعتمدهما في هذا البحث؛ والإحصائيات التي يقدمها محمد الهادي الطرابلسي تعتمد 
على طبعة بيروت د.ت. وهي التالية : 
الكامل : 208 31 :. 
الرجز : 97: 12 #. 
الوافر : 45 9 #. 
الخفيف : 9 8 . 
البسيط : 64 8 #. 
الرمل : 8:37 *. 
الطويل : 48, 6 7. 
المتقارب : 267 5 2. 
السريع : 05 4 #. 
المتدارك : 35, 1 كز. 
المجتث : 135 #. 
الهزج : 108 7. 
المقتضب : 54 0 #. 
راجع كتاب خصائص الأسلوب ب في الشوقيات. منشورات الجامعة التونسية. مجلد ع 20, 21981 ص. 23. 


0107 إبراهيم أنيس» ٠‏ مو سيقم الشعر. مس6 » ص.199. 
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«ننظر بعد هذا في شعر أمير الشعراء أحمد شوقي فنرى أن الشوقيات بأجزائها 
الأربعة قد اجتمع فيها ما يقرب من 12.000 من الأبيات وزعت حسب النسبة 
الاتية : 
الكامل 27 #, الخفيف 11 زه كل من الوافر والبسيط 2.9 الرمل 8 . 
الطويل 35 فعروة العتائل :8 المتقارب 25 الزتدرة كل تن انريم 
ومسمزوه الريكن 2 2+ وكل من القزج والمقتضب وشعووء الزمل 1 :08 
هذه الإحصائيات تؤيد ما حصلنا عليه من معطيات من خلال نماذج شعرية محدودة العددء 
فالطويل السائد في نماذج البارودي بنسبة عالية وغيابه المطلق في نماذج شوقي يتطابق مع 
توفره بنسبة 39 * في ديوان البارودي وسقوطه إلى 7 “ في الشوقيات. إلا أن ارتفاع نسبة 
استعمال الكامل لدى شوقي يعود في تفسير إبراهيم أنيس إلى الفترة السابقة على الشمر التقليدي 
التي يقول عنها : ظ 
«وقد رأينا الاستئناس لهذا الرأي باختيار شاعر من شعراء عصر الاضحلال في اللغة 
العريية, فعثرت بطريق المصادفة على ديوان ابن معتوق أحد شعراء القرن 
الحادي عشر الهجري. وقد جاء في هذا الديوان ما يقرب من 3800 من الأبيبات 
وزعت فيه حسب النسب الاتية : 
الكامل 38 . الطصويل 19 #., البسيط 18 *#. الوافر 12 # الخفيف 8 *, 
الرمل 2 : كل من الرجز والسريع 1 #. 
وكل الذي يمكن أن يسترعي انتباقنا في ديوان ابن معتوق هو أن البحر 
الكامل قد بدأ في العصور المتأخرة يُنافس الطويل في منزلته. وقد ظهر هذا في 
العصر الحد ييث» (169) 
هذه إقاءة تيئة عدرها عق قدرها لأبزاعك ألينن: ولكن القوك ينآن التكامل لم بأد في 
منافسة الطويل إلا في العصور المتأخرة فقطء وظهور هذا في العصر الحديثء مبني على تقص 
في التدقيق» ويبدو ذلك في عنصرين : أولهما عدم وقوف إبراهيم أنيس على وضعية استعسالات 
البحور لدى مجموعات مُوئّمة من الشعراء القدماء. بدل الاكتفاء بنماذج محدودةء وثانيهما الفرق 
الذي وَقَفَ عليه هو نفسه بين نسبة الطويل المرتفعة لدى البارودي ونسبة الكامل المرتفمة لدى 


7 واألء 
8|) المرجع السابق.. ص. 200 


109) أبراهيم انيسن موسيقى الشعر. م.س.. ص.198. 
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شوقي. وابتغاء وصولنا إلى تدقيق أكثر نفضّل الإفادة من إلاحصائيات الخاصة بالشعر القديم التي 
أتى بها جمال الدين بن الشيخ لكل من السّابقين عَلَيْه مثل الباحث الألماني يُرَائئيش «عنلصده8 
وقَادِي :4هلا, أو تلك التي أنجزها ابن الشيخ نفسّه للشعراء العبّاسيين الذين اعتمدهم في دراسته 
عن الشعرية العربية. ونقتصر هنا على بعض الإحصائيات وخلاصاتها الدالة» وفي مقدمتها تلك 
المتعلقة بشعراء النصف الثاني من القرن الثالث الهجريء ممثلين بابن الضْحّاكء ودغبل» وديك 
الجن وأبي تمّامء وعَليَّ بْن الجهْم؛ والبُحتّري. فالاستعمال المرتفع للبحور الشعرية لهؤلاء الشعراء 
يتوزع حسب النسب الاتية : 
«الكامل : 20.66 #؛ الطويل : 18:81 *#؛ البسيط : 15:27 #؛ 
الخفيف : 12:16 ؛ يليه الوافر ب : 9,63 ..110) 
وهذًا الإحضاء يكيث أن الاغتماد على تمناذج معدودة من الععراء كمنا فعل [براهيم أنين» 
لايسعف في الاقتراب من مَلْمُوس شيوع استعمال البحور في العصر العبامي على سبيل المثال» 
كما يدعونا لإنجاز دراسات مُوسّعمة ومدققة لاستعمال البحور في مختلف الممارسات الشعرية 
القديمة. ويُعَلّقَ جمال الدين بن الشيخ على استعمال الطويل والكامل عبر مختلف الممارسات 
الشعرية حتى النصف الثاني من القرن الثالث فيقول : 
«لم يعد الطويلٌ يمارس سيادةٌ مطلقةٌه هذه واقعة مؤكدة رغم الصف الأول الذي 
يعيد احتلاله لدى البحتري. ولربما أشار هذا لمرحلة جديدة. ويمكن للمسألة أن 
تتأكد في تحليل لنتاج النصف الثاني من الفرن الثالك. :وباتطاز ذلك علينا أن 
نسجل وضعية هذا البحر الذي هبط تدريجياًء كما يدل على ذلك مُنْحَنِي 
الاستعمال. لقد انتقل من 36 * في المرحلة القديمة إلى 48 #, ثم إلى 19 * 
و 18:81 * أخيرأ في القرن الشالث. ونسبية استمراره النهائي لا تمنعه من ان 
يكون مُتَجَاوَزَاَ إلى حد ماء من طرف الكامل. وعلى العكس من ذلكء استعاد هذا 
الأخير المُنْحَنِي الصاعد بعد توق في القرن الثاني».!117) 
ويضيف بن الشيخ تعليقاً عاماً يلخّص المراحل والأوضاع التي تهمنا فيقول : 
«تدل مقارنة مُنْحنيَّات الاستعمال حسب المجموعات أنها متطابقة بدقة. والاستعمال 
المتعلق بالبحور الأربعة العليا يستدعي ملاحظة:؛ وهي تنتج عن تقاطع الْمُنْحَنِى 
النازل للطويل والمُنْحَنَى المتصاعد قليلاً والثابت كذلك للبحور الثلائة الأخرى. 


010) .9 بم ركمو8 بومممعطامة كممتائق8 رعطوعة عنو فوط ,طعااء طعوعظ8 عمتللط أققا 
1) المرجع السابق..؛ ص. 219 220. 
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وإذا اعتبرنا أن القرن الأول يسجّل مرحلة ذات كلاسيكية كبرى» فإن النصف 


:الأول عن القن القالك يني العودة إلى خالة حيبي بمرجة أقل من تمبينة للدغول 


في وضعية التوازن. وعلينا أل ننسى هنا أن العامل المهيمن هُوَ الكامل وليس هو 
الطويل مطلقأه 012 


وتساعدنا هذه الإحصائيات بمجموعها في ضبط بعض ملاحظات أولية ترتكز أساساً في 
مناقشة إبراهيم أنيس» ونلخصها في ثلاث : 


3 


هين البَه و الطويل قن عمارينات لعزي عزرية فذفتة نيرق أعرف واقتاء حيكة 

استعمال هذا البحر في القرن الأول مقابل ارتفاع نسبة استعمال الكامل في النصف 
الأول من القرن الثالث إشارة إلى خط! تعميم هِيْسة البحر الطويل على الشعر 
السابق على القرن السادس بصفة عامة» كما أن ارتفاع نسبة الكامل في ديوان أبي 
تمامء والتي تصل إلى 30:8 731 مقابل ارتفاع نسبة الطويل إلى 25 : 5 
ديوان البحتري*7/ يدل هو الآخر على التباين في الزمن الواحد وضن المجموعة 
الواحدة نفسها. 
وعدم رصد تباين مركز الهيمنة» وهو ينتقل من الطويل إلى الكامل في بعض 
مراحل الشعر القديمء هو نفسه الذي ينسحب على عدم الوقوف عند تباين استعمال 
البحرين من البارودي إلى شوقيء رغم أن إبراهيم أنيس يثبت ياحصائياته ارتفاع 
نسبة استعمال الطويل في ديوان البارودي مقابل اها قبة ابضبال الكامل 
في الشوقيات. فالطويل يستعمله البارودي بنسبة 39 #. وهي مرتفعة جداً عند 
مقارنتها باستعماله للكامل الذي تقف نسبته في 20 #: فيما الكامل يستعمله شوقي 
بنسبة 27 * التي تفوق لديه نسبة استعمال الطويل التي لا تتجاوز 7 *. 
ودلالة الملاحظتين السالفتين تتموضع في الملاحظة الثالثة التي يحددها إبراهيم 
أنيين: وهو يلق على هيسن الكامل فزع الطب الميدريت قائلة + 

كبلك تلط انيار في امب الب الطؤيل كنا يمقلنا ول + إن اؤطاقة 

قد مضىء فلم تعد له المنزلة الأولى التي ألفناها في أشعار القدماء». 

وأغلب الظن أن تلك المكانة الأولى لن تعود للبحر الطويل: وذلك أن 


2) المرجع السابق.» ص. 227. 
3) المرجع السابق.» ص. 217. 
4) المرجع السابق.. ص. 217. 
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شعراءنا المحدثين يتخذون من شوقي المُثل العُلِنا في نظمهم. ويشأثرون 
بوزانه إلى حد كبير».!117) 
ويصذر إبراهيم أ نيس في حكمه عن تصور عام تقوده الفائية التاريخية 
لاستعمالات الأوزان. فالاتتقال من القديم إلى الحديث يترافق مع الاتتقال من 
الطويل إلى الكامل. ولكن إبراهيم أنيس صرح بالحكم بعد أن رأى الطويل وحنده 
مهيمناً في القديمء وهو مخالف لما أثبتناه» وبعد أن ألغى هيمنة الطويل في 
ديوان البارودي فكانت نتيجة الصدور عن الغائية الناريخية في الحكم سحبة 
ملاحظاته المعزولة على المستقبل أيضاً بقوله : فلن تعوده المكانة الأولى 
للطويل؛ وهو أيضاً مجرد حكم قبْلي لا تبرره الوقائع؛ وها هو الشعر التقلييدي 
عرة بسني سند التسنييات قن المذرق, والمقرت لعاء ولا جانة من أن يسود 
الطويل بدوره لتصدّر مركز الهيمنة. فلننتظر ما ستمدنا به الدراسات في المستقبل. 
تأكيداً أن إحصائيات ونسب استعمالات البحور الشعرية في التقليدية تساهم في تقريبنا 
من البنية الوزنية لهذا المتن» ولكن الأساس ليس هو الإحصائيات في حد ذاتهاء بل في دلالتها 
وعلاقتها بالبناء النصي وإنتاج دلالية النص. هذا ما نؤجله لمرحلة تحليل كامل النص. 


2 القافية 


سبق لنأ أن فرّقنا بين الوقفة والقافية (راجع !1.1.2.1). والتصور العام الذي نعتمده للبيت» 
كبناء متفاعل» ينزع عن علائق العناصر النصية فيما بينها خصيصة السكون. فهي علائق منبثقة عن 
الصراع بين المُحرّكين المتقدم والمتراجع داخل البيت. والمُحرّكان الفاعلان» في البيت الشعري 
التقليدي هما المطلع والمقطع. وما المقطع» كما ذكرنا سالفاًء سوى القاسمة والوقفة: إلا أن الوقفة 
في الشعر التقليدي مندمجة في القافية» وهو ما لم يسمح من قبل بتبصّر الفرق بينهما. 

ليست القافية؛ ذ وا الحو تدر برضي ع لبور الفت ييل الي 
ويستقل به. كما هي وضعية الوزن» سواء لذ أنضان الوزن أو أنصار التخييلء بصيغة دائمة 
ومطردة. ويمكن أن عند مواكان القدماء من القافية إلى أربع فئات : 

أ تعريف الشعر بالقافية : وهو النادر لأنا لا نعثر إلا على أقوال متنائر: لضن 

من يخص القافية دون غيرها مق السنامي الأخرف. ومثاله رأي أبن سيرين الذي قال : 
«الشعر كلام عُقد بالقوافي» فما حَسّن في الكلام حَسّن في الشعر. وكذلك ما قبح 


5) إبراهيم ليك موسيقى الشعر. مس ص. 201. والتشديد من عندنا. 
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منده.!16) وهذا رأي بسيط فضلاً عن كونه متقدماً في زمن الوعي الشعري عند العرب 
القدماءء فإين سيرين عاش بين 33 و 110 للهجرة. وهو رأي سنعثر عليه لاحقا مع 
ندرة ثابتة. 

ب تعريف الشعر بالوزن والقافية معاً : وهو السائد في الشعرية العربية غير 
المتأثرة بالشعرية اليونانية على نحو قطعي. ويُعتَبَر قدامة بن جعفر رغم ثقافته 
اليونانية» ممثل هذا التعريف بامتياز حين يقول : 
«معرفة حدٌّ الشعر الحائز له عما ليس بشعرء وليس يُوجَد في العبارة عن ذلك أَبلعَ 
ولا أوجرّ ‏ مع تمام الدلالة - من أن يقال فيه : إنه قول موزون مقفى» يدل على 
معنى».117) فالقافية لاحقة بالوزن ومتممة له في تعريف الشعرء وإلى هذا الرأي 
يميل ابن رشيق مع تباين طفيف يُفضل ابن رشيق إبرازه. وجاء الوصل بين الوزن 
والقافية لديه في تعريف كل من الوزن والقافية على النحو التالي : 

1 - «الوزن أعظمٌ أركان حدّ الشعرء وأَولآهَا به خصوصية؛ وهو مشتملٌ على القافية وجالبَ 
لها ضرورة» إلا أن تختلف القوافي فيكون ذلك عيباً في القافية لا في الوزن وقد لا 
يكون عيباً نحو المٌخْمّسَات وما شاكلهاء. 019 

2 - «القافية شريكّة الوزن في الاختصاص بالشعرء ولا يُسَمّى شعرأ حتى يكون لَه وزنّ 
وقافية» هذا على رأي مَنْ رأى أن الشعر ما جَاوَرَ بيت واتفقت أوزائه وقوافيه ويستدل 
بأن المُصَرَعَ أدخل في الشعر وأقوى من غيرهء وأما مَا قَدْ أراه فَقَدْ قدّمته في بَابٍ 
الأوزان659 000 0 

وتنزيلنا للاختلاف بين ابن رشيق وغيره منزلة التباين الطفيف ناتج عن كونه يرى 
إلى الوزن مشتملا على القافية «وجالب لها ضرورة»» فارتباط القافية بالوزن هو 
ارتباط السب بِالمُسَبّبِء وينحصر التباين الطفيف في الفصل بين القافية الموحدة 
واعتبارها ملازمة للشعر وبين تنوع القوافي. وإثبات ابن رشيق لاختلافه عن غيره في 
هذا الأمرهو شيوع أوزان لا تلتزم بوحدة القافية وليْسَ بتركها في المُخَمّمَات 
وغيرهاء كما قد نتوهّم. فالقافية موجودة حتى في المَخَمّات والأشكال العروضية 


6) أبن رشيقء» العمدة. م.س.. ج آء ص. 30. 
7) قدامة, تقد الشعرء م.س.؛» ص. 15. 

8) أبن رشيق العمدة, م.س.. ج1. ص. 134. 
9) المرجع السابق» ص. 151. 
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الاخرى ولكنها غير موحدة في جميع أبيات القصيدة. ومعنى هذا أن ابن رسشيق 
استوعب الإبدالات الشعرية في عصره. واجتهد في الفصل بين وحدة القافية 
وتنوعها في القصيدة الواحدة دون أن يؤدي به اجتهاده إلى عزل الوزن عن القافية 


ج تعريف الشعر بالفصل بين الوزن والقافية : وكان الفلاسفة المسلمون أول 


لل 


من تبنّى هذا التعريف» متأثرين في ذلك بكل من كتاب الشعرية لأرسطو والشعر 
اليوناني. فابن سينا يميز الشعر عند غير العرب والعرب فيقول : «إن الشعر هو كلام 
مُخَيّل مؤلف من أقوال موزونة متساوية وعند العرب مقفاق».120) 

ويؤكد الفارابي على هذا التمييز أيضاً بحديثه المقارن بين شعر غير العرب والعرب 
فيقول : 

«وأشعارٌ العرب في القديم والحديث فكلّها ‏ ذواتَ قواف» إلا الشادٌ منهاء وأما أشعارٌ 
سائق الح الذين يننا أعمارى فجلها عي ذات 'قواق بوخاضة القديدة ملهاء وأنا 
المُحدَنَةٌ منهم فَهُمْ يَرَومُون بها أن يحتذوا في نهاياتها حَذَْ العَرّب».1201) 

وعلى هذا النهج يسير السجلماسي حين يقول في تعريفه للشعر : 

«إن القول الشعري ‏ كما قد قيل ‏ هو القولٌ المُخَيّلَ المُؤَلّف من أقوال موزونة 
متساوايةوعتد العرب مقفاع 1221 

وأهمية هذا التعريف هو انفتاحه على غير الشعر العربي» بهدف استيعاب الفعل 
الشعري في كليته من خلال العلائق والاختلافات بين الممارسات الشعرية المتعددة, 
فلم يعد الشعر العربي هو وحده مصدر استنباط أحكام وقوانين الشعرء في الوقت 
نفه الذي لم يؤد الانفتاح على غير الشعر العربي إلى إلغاء خصائص الممارسة 
الشعرية العربية. 

والغريبء, في هذا السياق» أن يكون حازم القرطاجني تابعاً في تعريفه للشاعريين 
العرب وهو يأخذ أيضاً بتعريف أرسطو والفلاسفة المسلمين» ومكانه بخصوص 
القافية يقع بين قدامة وابن رشيق. وذكْرّنَا له في نهاية الففة الشالثة تنبية لما قد 
نعتقده من تطابق تام بين أرائه جملة وآراء الفلاسفة» وبالتالي فهو متفتح على 


'بن سينا. همن كتاب فن الشعر لاطو طاليسء. م.س.. ص. 161. 


ال1) كتاب الموسيقى الكبير. م.س.. ص.1091. 
دل) لجلمسي. المنزع البديع. م.س.. ص. 406. 
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نظرية الشعر عند أرسطو ليفيد منها في إعادة بناء تعريف الشعر العربي بالدرجة 

الاولى حين يقول : 

«الشعر كلام موزون مقفى... 

د - تعريف الشعر بدون قافية : وقد ظهر هذا التعريف متأخرأ وبارتباط مع سيادة 

الكتابة وقوانينها وكذلك التفاعل بينها وبين الشعر. ونقتصر هنا على ثلاثة أسماء دالة 
في حقل الدراسات النصية العربية القديمة: وتقصد السجلمائيء والسيوطي 
والسكاكي. 
يرى السجلماسي أن القافية تدخل في التصدير الذي يعرفه على التحو التالى * 
«والفاعل في هذا النوع هو : قول مركب من جزئين متفقي, المادة والمثال» كل جزء 
منهما يدل على معنى هو عند الآخر بحال مَلائْميّةٍ وقد أخذًا من جوتي وضمهما في 
الجئس المّلائمي من الأمورء ووَضّع أحدهما صَدراً والآخر عَجُرَا مَرْدُودا على الصدرٍ 
عي هينة لزج اضطراراء ومعنى ذلك أنه لتنا (قن) تقرّر» ينبغى أن يكون أحدٌ 
الجزئين وهو العجزٌ ضرورة ‏ كائناً من القول في الخاتمة» والتهاية والآخر فقط 
دون تضاعيفه وأثنائه. وقال قوم : «التصديرٌ هو رد أعجاز الكلام على صدور». 
وعُلَمَاءُ البيّان وأهل صنْعة البلاغة يرؤن أن هذا النوع من النظوم وهذا الأسلوب من 
التراكيب» هُو مخْصُّوصٌ بالقول الشعريّ فقط, ويقع عندهم منهٌ في القوافي خاصة. 
وهؤلاء لالتزامهم هذا الرأيّ فإنهم يُمِيطُونَة من القرآنء وبالجملة من القول غَيْرٍ 
الشمري» ويرون أنه إنما يُوجَد في الشعر فقط».24') 
ويضيف ما استشهدنا به في الوققّة فيقول : 
«والظن بِمَنْ مَنعَ ذلك أن مثار شُبْهَتِهمْ وسبب غلَطهم دوامٌ الأنس بالقوافي؛ والاعتياد 
للأقاويل الشعريّة مع وَضُوح هذا النوع منّ النظم فيهاء وذلك لإذْرَاكَ العجّزية في 
القافية بالفثل وحسّاء وخفاء ذلك في غيرها لكؤنه بالقّوة القريبّة من الفعل...»25'" 
وما يذهب إليه الجلمامي هو أن التصدير لا يختص بالشعر وحده ولا يقتصر عليهء 
وبذلك فإن القافية توجد في الشعر والكتابة معاًء واشتراك الكتابة مع الشعر في 
القافية معناه أن هناك عنصراً أؤلى منها وهو التخييل «المُوَلْفٌ من أقوَال موزونة». 


)123( 


3) حازمء منهاج البلغاء, م.س.. ص.71. 
24) السجلمانيء المنزع البديعء م.س.. ص. 406. 
5) المرجع السابق» ص. 409. 
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ويصنف السيوطي تأليفَ الكلام في خمس مراتب» فيقول : 

«الأولى مم الحروف المبسوطة بعضها إلى بعض لتحصّل الكلمات الثلاثُ الام والفعلٌ 
والحرّف» والثانية تأليفَ هذه الكلمات بعضها إلى بعض لتحصّل الجملة المفيدةً وهو 
النوع الذي يتداوله النَاسَ جَمِيعاً في مُخَاطباتهم وقضّاء حوائجهم ويّقال له المنثورٌ 
مِن الكلام» والثالثةٌ يُمْ بعد ذلك إلى بعض ضما له مَبَادِ ومقاطعٌ ومداخلٌ ومخارج 
ويقال له المنظومٌ والرابعة أن يُعتبر في أواخر الكلام مع ذلك تسمجيعَ ويقال له 
المسجّعء والخامسة أن يجعل مع ذلك وزْخ ويقال له الشّعر والمنظومٌ إِمّا محاورة 
ويقال لة الخطابة وإما مكاتبة ويقال له الرسالة» فانواع الكلام لا تخرّج عن هذه ' 
الأقسام» ولِكَلٌ من ذلك نظام مخصّوص».120) | 
ويتساوق هذا التصنيف لأنواع الخطابات مع ما يقول به السجلماسي بخصوص الصنف 
الرابع المسمى بالمُسَجّ» فهو صلة بين الصنف الثالث المنظوم والخامس الشعرء وليست 
القافية إلا تسسجيعاً يتآلف فيه الشعر مع الكتابة والمنظوم عامة. 

ونصل أخيراً إلى السكاكي الذي يفصل صَرَاحَةَ بين الوزن والقافية التي أرجع وجودها 
في الشعر لأمر عَارضٍ فقال ما استشهدنا به سابقاً ونكرره هنا لأهميته : 

«الشغر عبّارة عن كلام موزون مقفى» وألْعَى بعظهم لفظ : المُقفى وقال : إن التقفية» 
وهي القصدٌ إلى القافية ورعايتّهاء لا تلزم الشعرء لكونه شعراً بل لأمر عارض» ككونه 
مُصرّعاً أو قطعة أو قَصيدة» أو لاقتراح مُفتَرح» وإلا فيس للتقفية معن غير انتهاء 
الموزون» وأنه أمرٌ لابدٌ منهء جار من الموزون مجرى كونه مسموعاًء ومؤلفه» وغير 
ذلك فحقه ترك التعضء ولقد صَدّق».0272 


هكذا تبتدى لنا الشعرية العربية القديمة في تعدديتها وقد خضعت للتناقف وللإنصات إلى 


تنوع الممارسات النصية في الثقافة العربية القديمة وقد امتدت فني الزمن» وهو ما يساعدنا على 
الاستمرار في حفريات الصمت بالانتباه إلى تاريخانية القافية وتاريخانية تصوّرهاء كما يهُدم رأي 
القائلين بَاحدية الشعرية العربية وحدة لا تقبل بالتعددء أو الرافضين لأي تثاقف من نوع جديده 
أو الإنصات للممارسات الحديثة التي تطبع الفعل الشعري. لذلك مكانه في التحليل والمناقشة. 


6) جلال الدين السيوطي» الإتقان في علوم القرآن, المكتبة الثقافية» ييروت» 1973, ص.120. 
. 127) السكاكي. مفتاح العلوم. م.س.ء ص - ص. 515‏ 516. 
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هي القافية» إذن» متعددة في الممارسات النصية وفي الأشكال العروضية كذلكء فهي في 
الرجز تختلف عنها في القصيدة وفي المَرْدَوِج والمّحَمَس والمُتمَّطء وستتجاوب هذه الأخيرة بعد 
قرون مع المُوَشّْح والقصيدة البديعية بمختلف أنماطها اللامتناهية. بنيات متعددة لمُمَارساتِ نصية 
تتحودفة مها ب خاراتة القعرية'العرية القديية بالكتمية ونقهنا ما تزه 17 لا متكا فيه 
ونماذج عينة المتن التقليدي تفصل بين تعدد هذه الممارسات لتختار القصيدة أساساً لممارستها 
الشعرية؛ أي النص الشعري الموحد وزناً وقافية. والاختيار في هذه الحالة إلغاءً للممارسات 
الشعرية الأخرى وتقديم القصيدة كأنها حقيقة الشعر العربي القديم فيما هي واحدةٌ فقط من 
بين أشكال عروضية أخرى. والقصيدة ضمن هذا التصور للقافية الموحدة هي العتبة السفلى للمتن» 
وتحتفظ العتبة العليا بتنوع القافية في النص الشعري الواحدء وهي على هامش القصيدة المُوحّدة 
القافية في المتن التقليدي» ونماذجها متوفرة في الشعر المسرحي لشوقي كما في قصائد مختلفة 
لكل من ابن إبراهيم والجواهري. ومن 52 عينة المتن نتذكر الشاعر العراقي جميل صدقي 
الزهاوي الذي كتب قصيدتين من «الشعر المرسل» كان تخلى فيهما عن وَحدة القافية. 

أذاامن_ سيك نوظائف القائة قن تورض عتد الفاعر بين اليون القدماء ين وظيفة إقانة 
الاتصالء ووظيفة تعيين جنس الخطابء ووظيفة بناء البيت. ش 

وقد لخص السجلماسي وظيفة إقامة الاتصال فقال : «ويكسب البيت الذي يكون فيه والقول 
بالجملة الذي يحلّه هذا الفنٌ من النظمء أبهة وجمالاً ويكسوه رونقاً وديباجة ويزيده ماءً 
وطلاوة»./12) فالقافية في هذا المنظور حليّةَ تتغيًا التأثير في نفس السامع ‏ القارئ وقد ربطت 
القافية بصفاتها تلك بَيْنْهِ وبَيْنَ الشعر. 

وتناول ابن خلدون وظيفة القافية باتصالها بالوزن في تعيين جنس الخطاب فقال : 
«...وقولنا المٌقَصّل بأجزاء متفقة الوزن والروي فصل لَة عَن الكلام المنثور الذي ليس بشعر عند 


الكل (129) 
ثم تعرض حازم القرطاجني لوظيفة البناء» من خلال مَواقف السابقين عليه فأجملها في 


اتجاهين حيث د 
البيت. وكلاآً صاحبّي هذين له لا 55 أن 53 مَمَن يعتمد د أن يقابل 
بين المعانى ويُناظرَ بينها أو ممّن لا يقابل بين شيء منها اعتمادأء.(130) 

028 السجلماني» المنزع البديع, م.س.» ص.409. 


9) أبن خلدونء المقدمة, ج 22 م.س.ء ص.743. 
0) حازمء منهاج البلغاء. م.س.. ص.278. 
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وإذا كان حازم القرطاجني قد ربط بين القافية ووضعية بناء المعنى فيإن هناك من آلف 
بينها وبين وحدة الوزن في القصيدة برمتهاء ويكون «البيت كله هو القافية: لأنك لا تَبْنِي بيت 
على أنه من الطويلء ثم تخرج منه إلى البسيطه ولا إلى غيره من الأوزان»»37 وهو مالا يوافق 
عليه ابن رشيق.132) فيما ابن خلدون يرجع أمر وحّْدة الوزن في القصيدة الواحدة إلى المعرفة 
بالأوزان لا إلى القافية.133) 
وجميع الوظائف السابقة تنرك القافية» كما تترك الوزن قبلهاء خَارجَ إنتاج المعنى الذي 
يظلء في الشعرية العربية القديمة» سابقاً على القافية والوزن معاً. ولعل ابن طباطبا يكف هنا 
الموقف المشترك حين يعلق على تعريفه للقافية قائلاً : «...فهذه حدود القوافي التي لم يذكرها 
أحد ممّن تقدم, فَأَدرْهَا على جميع الحٌروف واختّر من بينها أعذيّها وأشكلَهًا للمعنى الذي تَرُوم 
بنَاء الشعر عليه إن شاء الل».134) 
من الصعب ادعاء أن التصورات الحديثة في أُوربا قد تخلت نهائياً عما كان متداولاً قبلهاء 
ومن بينها التعريفات العربية القديمة» وهذا من الأسباب التي تجعلنا نكف عن وضع العربي 
القديم مناقضاً تماماً للغربي الحديثء لأن الرابط بينهما هو أرسطو أولاء ثم الوعي التقليدي 
المشترك ثانياء وهو أيضاً من الأسباب التي تدعو لنقد شمولي للقديم والحديث» العربي وغير 
العربي. ولنا في أوربا ذاتها تقد لحديثها وقديمهاء بخصوص النظرية الشعرية إجمالاً. 
إن تِينيَانُوف وسليله لُوتمَان أَنَيَا بوظيفتين أساسيتين للقافية يتميزان يهما عن غيرهما, بل 
إن أهمية تينيانوف تفوق أهمية لوتمان بهذا الشأن» وهما معاً قابلان للنقد. تكمنٌ الوظيفة الأولى 
التي يقول بها تِينْيَانُوف في كون القافية تَّنَظُمٌ العلاقة بين الوحدات المركبية والوزنية من غير 
أن تكون عاملاً أول لبناء البيت. والتنظيم يعني لحم الصراع بين التركيب والوزن أثناء بناء 
البيت. فالصراع بين المطلع والمقطع ينتهي مع الوقفة عند القافية» ويكون انتهاؤه بتمام الوزن. 
يقول تينيأنوف : 
«لأجل أن تكون هناك قافيةٌ فلا بد أن تكون هناك حركة تصامّدية لأول كلمة 
وحركة تنازّلية لكلمة ثانية. ولهذا فإن لجميع العوامل التي تضن قوة هذه أو تلك 
أهميتها. إنها : 1) علاقة القافية بالبحر والتركيب. 2) تجاورز أ تلآحم الكلمات 
31 ابن رشيق. العمدة. ج 1. م.س.. ص.154. 
2 ندرك ذلك في تعريفه للشعر الذي يعتبر الوزن هو أعظم أركانه, كما أثبتناه سايقاً. 
3 ابن خلدون. المقدمة. ج 2. م.س.. ص.739. 


4 ابن طباطباء عيار الشعر. م.س.؛ ص.133. 
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المقفاة. 3) عددٌ الكلمات المقفاة. 4) نوعية العنصر اللغوي الموضوع في القافية 
الذي يشرط الدلالة. بطريقة نوعية».(35) 
والوظيفة الثانية التي يدلي بها لُونمَان منحصرة في الكلمة ‏ القافية» وبها تتعلق قبل 
غيرهاء وهو ما يعبر عنه قائلاً : 
«تّعرّي القافية العديد من الحدود الدلالية المحايدة للكلمة في الاستعمال اللغوي 
العادي» وتحوّلها إلى خصائص مُميّزة للمعنى» محمّلة إياها بِالخَبَرٍ والمعنى. وهنا 
ما يفسر التركيرٌ الكبيرٌ لمسْتى الكلمات الموضوعّة في القافية» وهو مُلآحَظٌ منذ 
القديم في الأعمال المُخصّصّة لعلم البيت».136) 
وتوضح لنا هذه الوظيفة كيف أن الكلمة» التي تحتل موقع القافية» تتحول حَمُولتّها 
. الإخبارية والمعنوية فتصبح مشحونة أكثر مما كانت عليه في موقعها الاعتيادي خارج اندماجها 
بالوقفة الوزنية. وهنا يلتقي لوتمان مع جُونْ كُوهن الني يرى أن هذه الحَمُولة تتأتى من مَوْقع 
القافية» في نهاية البيت» فنهاية البيت هي التي تصعد الحمولة الإخبارية والمعنوية للقافية وليس 
العكس كما كان سائداً في الشعرية القديمة» أكانت غربية أم غربية. 
وتنسحب الوظيفةٌ الأولى على البيت كما على سائر القصيدة» فتكون القافيةٌ نتيجة البناء 
الحركي للبيت بتمامه» وما يُحقق الحركية هو الصراع بين الحركة التصاعدية للكلمة الأولى 
والحركة التدازلية للكلمة الثانية» وبهذا تتدخل القافيةٌ في تنظيم العلاقة المُركبة بين الوحدات 
المؤسسة للبيت. ولذلك فإن «القوافي الجيّدة كانت في بعض الحالات لآ فَقَطّ صَنِيع الشمْن بل 
الموضوع ذاته للقصيدة».137) ش 
والاختلاف بين الوظيفتين نوعي أيضاً. فالشانية تنزع لإبراز تصعيد الحمولة غير المعتادة 
الكلية العافية مق حيث الإخبار والبسى: آنا الأول فتميل في جد البيت ككل ؛ ثم في 
جسد القصيدة برمتهاء حين تكون موحدة القافية, كما هي القصيدة العربية في نمطها الأولي 
وفي نموذجها التقليدي الحديث. 
وتنظيمٌ العلاقة بين وحدات البيت وبين 5 القصيدة معناه أن القافية ليست محايدة في 
بناء دلالية البيت» والشعر عامة» فهي تَرَوْبِع المَعَانِي القبْليّة التي يذكّرنا بها ابن طباطياء فيما هي 
توجّه النصّ نحو معنى آخر مهما كان خاضعاً لتصميم شمولي سابق على الشروع في بناء النصء 
تبعاً للأغراض في القصيدة العربية القديمة والتقليدية منها على السواء. زوبعةٌ القافية للمعنى 
6 المرجع الابق.. الصفحة ذاتها. 
37 المرجع الابق.. ص. 145. 
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القبلي من نتائج الصراع بين المطالع والمقاطع: وهو ما أشار إليه تينيانوف قائلاً : «..إضافة إلى 
أن دَؤْر القافية لايجب أن يَفهم كمشوه للمجموعات اللفظية المُرَكبة» ولكن كُمَشُوٌه لتوّجّه 
الخطاب».!38) فالخطاب ينحاز لخطّ مسار مُغاير تكون القافيةٌ منْ بين مُحَدَّداته. 
يمكنناء إذنء قراءة القافية في استهلال القصيدة التقليدية» كمقدمة لتحديدها وتحديد 
وظيفتها في المتن التقليدي. وهذه القراءة هي في الوقت نفسه إعادة بناء لتصور القافية ضن 
شبكة أوسع هي البنيةٌ العروضيّةٌ في التقليدية العربية. قراءتان متفاعلتان» كل منها يضيء لغيره 
جوفه المُعتم» من غير أن ييه فيه نهائياً. 
إن قَبولنا لقراءة البيت في ضوء بنيّته المكتوبة يُيَسّر علينا ضبط بناء القافية في البيت 
الشعري التقليدي (راجع 3.4). لأن هذه البنية أساسية في إبراز دور القوافي المساوية التي لا 
توليها البنية الصوتية مكاناً ملائماً. كنا من قبل (راجع [1.3.1.1.) صَنْفْنَا استهلالات نماذج عيّنة 
المتن التقليدي إلى مُصَرّعَةَ وغير مُصرّعة, والتصرّيع يقوم على قافية مُمَاويَّة لا مكإن لها إلا في 
نهاية الصدر تتجاوب مع القافية النهائية» فيما غير المصرّعة تتوجه في بناء القافية على غير هذا 
القانون الج يُئي. لقد بَنى الشعراء العرب القدماء قافية البيت بطرائق عديدة» منها ما كشف عنه 
الشاعريون العرب القدماء ومنها ما نزال بحاجة للكشف عنه. وتتوفر على رصد بعض هذه الطرائق 
مُبّنة منذ قدامة إلى السجلمامي. فالأول يتناول التؤشيح والإيقال والثاني يفصّل الحديث في 
التصدير. وبالعودة إلى نماذج عينة المتن نلاحظ أن استهلالاتها أقرب إلى تصنيف قدامة منها إلى 
تصنيف السجلمامي» ولهذا دلالته. وبذلك نجد من الضروري إرجاع كثير من الصور البلاغية إلى 
حقل العناصر العروضية» وقد كان هُويْكَنْر يسمي القافية بأنها صورة صوتية كذلك.39) لأن هذه 
العناصر عامل من عوامل بناء البيت قبل أن تكون باعثة على الإلناذ والاتفمال» وفي هذا الصدد 
يقول تينيانوف : 
«إن تصور «الاتفعال الفني» تصوُرٌ هجين لأنه يَُيّرَ وجهة النظرء ينقلهَا من الانفعال 
التجريبي إلى تصوّر «الجودة الفنّيةه» ومرة أخرى يؤدي بنا هذا التصوّر, الذي علينا 
قبل كل شيء تحديده؛ إلى وقائع البناء. ففي هذه الوقائع وفي هذه الشرائط 
للبناء علينا أن نبحث عن الجواب عن المسألة التي تهمُناء.0640 


8) المرجع السابق.» الصفحة ذاتها. 
9) .221 .م راك ,نه ,علمجوعع عدو عسوملا عل منعمم؟ ,ردموطولو1 معصه]]1 
0) .80 بماك .وه .عسفسنها دع عا ,جمعمتصز1 مك1 


الفصل الثاني : بنية البيت التقليدي ‏ 171 


والايغال يعرفه قدامة على هذا النحو: 
«ومن أنواع ائتلاف القافية مع سائر البيت : الإيغال» وهو أن يأتي الشاعرٌ بالمعنى 
في البيت تماماً من غير أن يكون للقافية فيما ذكره صَنْع. ثم يأتي بها لحَاجَة 
الشعرء في أن يكون شعراء إليهاء فيزيدٌ افا فشر ا في 
البست» 1417) 
كان عيون الوئش حؤل ختاينا وَرجِ فا الجَرْعٌ الني لم يقب 
ثم يعلق عليه في الصفحة الموالية : 
«فقد أتى امرؤٌ القيس على التشبيه كاملاً قبل القافيةء وذلك أن عيون الوحش 
شبيهة بالجزعء ثم لما جاء بالقافية أوْغَلَ بها في الوصف ووكُدَهء وهو قوله : الذي 
لم يُثقب» فإن عيون الوحش غيرٌ مُثقبة» وهي بالجَزع الذي لم يثْقْبْ أدخل في 
التشبيه». 
وطبيعي أننا لا نقبل بالوظيفة التي يعطيها قدامة للإيغال من حيث اعتبار القافية مجرة 
لوده جر بويا 513 ارو سد ا و در 
الأوربي) فيجبرها الوزن على الامتداد إلى أن يُحقق وقفتّه من غير إخلال انون تيون البيت» 
أي بي يبقاء ري التركيبية متحققة متطتانة روقوايا حن الو ساد إلى 1 النمط الأولي بتوقره على 


علاقة الصراع , بين التركيب والوزن» 5 الإيغال فى في هذه الحالة» سوى عالق 7 القافية 35 
قبلهاء يوسّع ويمتد التركيب من غير أن يكون هناك بتر ويستتبع توسيعٌ وتمديد التركيب 
توسيعَ وتمديد المعنى؛ وه نفرق بين الإيغال والتضين. وإلى هذه الخصيصة الأخيرة يتطرق 
جمال الدين بن الشيخ عند تحليله للإيغال فيقول : 
«تأخذ الكلمة ‏ القافية منذٌ ذاك مكاناً في ربط أخير : كأن تكون تشبيهاً أو 
اعتراضاً أو استعارة أو طباقاً الخ» أو تكد ق فقط بالقول في نوع من المبالغة. 


041) قدامة, نقد الشعرء ممصن ص 192 
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وسواء أكانت صيغة اسمية أو فعلية فإن يامكانها احتلال جميع الوظائف والانضام 
لأي من التركيبات المكونة للبيت: وهو ما يسمح بِنحْوِيَتهَاه وقد رأينا ذلك»./42) 

والمبدأ الذي قادنا لنقد وظائف الإيغال لدى قدامة» من حيث كونه حَلْيَةٌ أو حشوا. هو 
نفسه الذي يجعلنا ننزع عنه المُبَالغة كوظيفة مُهَيُمنة كما قال بذلك ابن رث شيق (143) لأن تصضوان 
البيت كبناء حركي يستوعب أكثر موقع القانية.. والبناء التركيبي يتعاضد مع البناء الوزني تبعاً 
لهذا المنظور. 

لقد لخص حازم القرطاجني رأَيّي السابقين واللاحقين من القدماء بخصوص علاقة القافية 
بالبيت. فمنهم من كان برجب ناه أول البيت عل القنافينة ومستفهه باب ثماء حون يتمد 
التصريع.49" وإلى هذا الرأي يستريحٌ ابن خلدون أيضاًء ومنهم من كان يقول ببناء القافية على 
أول البيت: ويشدٌّ ابن رشيق عن ذلك بفصله بين الشطرين في البناء.450) ونحن لا تفضّل رأياً 
على آخرء ما دام الشاغريون العرب القدماء لم ينتبهوا إلى أن القافية» كما الوزن والوقفة» عنص 
عروضي سابق على بناء البيته كما أنه ذو علاقة متفاعلة مع العوامل الأخرى» وخاصة الوزن 
والقافية» من ناحية والوحدات اللغوية من ناحية ثانية» وهو ما يفضي لبناء حركي للبيت. وبهذا 
تكون القافية عاملاً من عوامل الإيقاع: وعنصراً من عناصر العروضء تخضع لنظام يعطيها 
هيئة بنْيّة. وهكذا نصبح أمام بنية عروضية لا أمام. عناصر متجافية أو متنافرة يشتغل كل منها 
باستقلال عن: غيرهء فبقدر ما تبني القافية السلسلة اللغوية في البيت» كخطابء بقدر ما يَبْنِيهَا 
الوزن والوقفة. وفضلّنا بين العروض والإيقاع مؤشر على القضايا النظرية والإجرائية التي نقرأ 
النص من خلالهاء وبالتالي على الخصيصة المركّبة لبناء كل من البيت والقصيدة على السواءء وهو 
ما سنتفرغ له الآن. 
2. الإيقاع 


نادرأ ما تعرض الشاعريون العرب القدماء للإيقاع في الشعرء وقد تناولوا مقابل ذلك كلا 
من العروض والقوافي» وضمن هذه الندرة نعثرء مثلآء على قولة لابن طباطبا جاء فيها : 
«وللشّغر الموزون إيقاعٌ يطربٌ الفهم لصوّابه ويَرِدُ عليه من حُسن تركيبه واغتدال 
أجزائه. فإذا اجتمعَ للفهُم مع صحّة وزن الشعر صحةٌ المعنى وعذوبة اللفظ فَصَمَا 
2) .200 .م راك .ره رعطوعة عسوناغو2 رطملاك طعدع8 عمتللقظ امول 
3) ابن رشيقء العمدة؛ م.س.. ص. 279. 


4) حازمء منهاج البلفاء. م.س.. ص. 283. 
5) ابن رشيقء العمدة؛ م.س.؛ ج 1. ص ص 209 210. 
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مسموعه ومعقوله من الكدر تمٌ قَبِولُه لهه واشتماله عليه» وإن تقص جزءً من أجزائه 
التي يعمل بها وهي : اعتّدال الوزن» وصوابٌ المعنى؛ وحسنّ الألفاظء كان إتكار 
الفهم إِيّاه على قدر تُقْصَان أجزائ.46") 
ثم نجد السجلماسي أيضاً يتحدث بإيجاز أكثر عن الإيقاع من خلال تعريفه للشعر الذي 
يقول فيه : | 
«الشّمْرٌ هُوَ الكلام المَخَيّل المؤلف من أقوال موزونة متساوية وعند العرب مقفاةه 
فمعنى كونها موزونة : أن يكون لها عدد إيقاعي».477) 
إن تعريف ابن طباطبا أثمل من تعريف السجلمامي لأنه يربطه بحسن التركيب واغتدال 
الأجزاء» ومع ذلك فإن التعريفين معاً يعودان بالإيقاع إلى الوزن» ومنه إلى الشعر. 
أما في التقليد الأوربي فإن هناك تصوراً عاماً للإيقاع نسج منه الخيال الجماعي أسطورة 
منذ القديم» وما يزال مُهَيْمِناً على التعريفات النظرية الحديثة» وهذا التصور هو الذي لخصه 
نْفنِيسُت على النحو التالي : 
«إن معنى الإيقاع كان قد استّعير من الحركات المنتظمة للأمْوَاجج. هو ذاك مَا كان 
يُعلَم منذ أكثر من قرنء في بدايات النحو المقارن؛ وما زلتا إن الآن تكورهة نوا 
هوء بالفعل؛ الشيء الأكثر بساطة وإرضاءً ؟ لقد تعلّم الإنسان مبادة الأشياء من 
الطبيعة» وقد ولَّدتْ حركة الأمواج في ذهنه فكرة الإيقاع» وهذا الاكتشاف 
الأساسيّ مثبت في المصطلح ذاته.(48؟) 
ولربما كان الشاعر الفرنسي سَانْ جُون يُيرس من بين الذين حِسْدنُوا هذا التصوّرٌ العام في 
كتاباتهم» فهو الذي كتب سنة 1953 : 
«يبدو لي أن فلسفة «الشاعر» نفستها يمكن أن تؤول أساساً إلى عتيق «الإيقاعية 
©موزءة: الأولية» لدى الفكر القديم ‏ كفكرة فلاسفتنا السابقين على سقراط في 
الغرب. وعروضّه الذي نَعْرُوه أيضاً للبلاغة لا يتغيًا سوى الحركة؛ في جميع منابعها 
الخية الأبعد عن أي توقع. ومن عناثأتي الأعميةٌ الغنولية للبحن بالنمبدة 
للشاعر». 149) 
6 ابن طباطباء عبيار الشعرء م.س.. ص. 21. 
7 السجلماسي. المنزع البديع. م.س.. ص.407. 


8) 327 .م ,1986 بلعهقستللدي باء 1 .011 ١١‏ ! .علممفمغع عنن تأكتسجووم نا عل معوسءلطوعط عاوامتوعط 
49) المرجع السابق.. ص. 525. 
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وشيئاً فشيئاً نأخذ في توسيع مجال التمييز بين العروض والإيقاع. ويمكن أن نفيد من 
طُومًا ُشيفئكي في رصد هذا المجالء فيكون : 


«الاندفاع الإيقاعي مختلفاً عن الوزن لأنه, أولاً أخفّ بكثير من صرامة الوزنء فهو 
لا يحدد الاختيارٌ المطلقّ للأشكال الخاصة (التفاعيل ونوعيتها) ولكن تفضيل 
أشكال على أخرى؛ وثانياً ينظّم الاندفاع الإيقاعي لا الظواهرٌ المتحققة في الحقل 
المضيء للوعي والمتجمدنة على هذا النحو في العروض التقليدي فقطء ولكن أيضاً 
كل تركيب للظواهر التي لها قيمةٌ جمالية. مهما كان الإحساس بها غامضاً؛ وثالثاً 
لأن الشاعرء وهو يخضع للاندفاع الإيقاعي. يقل احترامّه للقواعد التقليدية إلى 
الحد الذي لا يسعى فيه لتنظيم الخطاب وهو يتّبع قوانينَ إيقاع الكلام؛ قوانين 
أه#السلايظ بحري درن السرامظ التروضية وف الك إلى لحري 
والتحجر».!152) 


لدان الساعر نون التريع التديتاء إن الايتاع عن ريع الاستسارج يشاله الورك بوهم 
يتحدثون عن «الماء» و«كثرة الماء»» هذا العنصر السري الذي لم يخطئه شاعريونا منذ اين سلام 
الح جين أرجح التقاسلة بين التعوس القم يه الح ماهوا كاي للشرية 159 وين أرقا 
عجْرٌ حازم القرطاجني عن الدَرَايّة به في قوله. هادماً كل نيّة وقطدية : 


٠ 


«وقد تدم هذه الصفات أو أكثرها من الكلم وتكون مع ذلك متلائمة التأليف 
لايّدْرَى من أين وقع فيها التلاوّم ولا كيف وَقَعء ليس ذلك إلا لنسبة وتشاكل 
يغرض في التأليف لا يُعبّر عن حقيقته ولا يُعلم كُنهُه إنما ذلك مثل ما يقع بين 
بعض الألحان وبعْضٍ وبعض الأصباغ وبِعْضٍ من النسبة والتشاكل ولا يُدْرَى مِنْ 


)156( 


أن وَقَعَ ذلك». 


ونا نال الانقاع .ملك طلى الوشوي إلى الآن: كنا ينترى يذلاك كترى يكورياك فلل 
تينيأثوف وبنفنيمُت على الخصوص.157) 

الإيقاع أوسعٌ من العرّوض ومشتمل عليهء159 وخطاأً العروضيين التقليديين» من عرب 
وغيرهم» هو عدمٌ إدراكهم لانّساع الإيقاع وخصيصته في آن. وخطأ القدماء مسترسل لدى حديثين» 


4) المرجع السابق.» ص. 166. 

5) راجع ابن سلامء طبقات فحول الشعراء»؛ م.س.. ص. 5 - 7. 

6) حازمء القرطاجنيء منهاج البلغاء. م.س.. ص. 223 والتشديذ من عندنا. 
7) .217 .مراك .زه ,عصطار هل عدوتاتى ,عتمتممطعوعءق8 ترق[ 

8) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 2 - 
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شاعريين وبلاغيين ودلائليين» شجرة نسب جديئدة أخنت تتأسس ممتدة من بنفنيسئت إلى 
ميمُونيك: مروراً بأعلام ومدارس, لقلب التصور العام الذي تعود تقاليده الحديثة إلى رومانسية 
كولر يدج القائلة بأن الوزت خصيصة عضويّة للغة. وهو ما عثر على مفهوم اللغة التي تستحوذ على 
الإيقاع؛ فاللفة هي الأسبق في بناء النص الشعريء «هي التي تنعرف على ذاتها وتتسذكر 
ذاتهاء.179' وهو مفهوم خليط من الهيدجيرية والتحليل النفي سيعارضه ياكبسونء والشكلانيون 
الروس عامة. حيث تصبح «نظرية التلاؤم المطلق للبيت الشعري مع روح اللغةء منذورة للهدم من 
خلال تصور مغاير هو «العنف المنظم الذي يمارسه الشكل الشعري على اللغة».60") 

هكذا يتحول «تخيّر اللفظ» في نظر القدماء مشروطاً بالنسق» ويكف اللفظ عن أن يكون 
ذّرة مغلقة على ذاتهاء كما يكف الشكل عن أن يكون سابقاً على المعنى» وكل شيء يتم عبر 
الخطاب وداخله. ويُوالف ميشونيك بين نقده للنظريات القديمة والحديثة فيما هو يبني نظرية 
الإيقاع قائلاً : 
03 «كل شيء يتم كما لو أن الإيقاع ‏ أي ترتيب وتنظيم الدلآليّة - كان شكلاً سابقاً 
على المعنىء كما النحوٌ شكلّ سابقٌ على اللغات. ولكن في الخطاب - النسق فقط 
يمكن للإيقاع أن يكون هذا النسق. ولهذا يتعيّن فصل الإيقاع في اللغة عن 
الإيقاع خارج اللغة حتى يظهر أن خصيصتّه لغة لا توجد إلا في الخطاب».61) 


هو الإيقاع نسَقٌ للخطاب. لا خدميصة كلمة مُفردة» ولا قبُلياً على الخطاب. في الخطاب 
وبه يُوجَد. وبتعدد الخطاب يتعدد الإيقاع. ولا يتعلق الأمر هنا أيضاً «بتعدد الإيقإعات» ولكن 
بتعدد الإيقاع. أي إهمال الإيقاع كمبد! وحيدء كونيء متماه مع ذاته..63© وسيب ذلك أن 
الإيقاع «مرورٌ النات في اللئة. مرو ر الى أو بالأحرئ مووز الدلالية» فنا يطح الممتىء في 
كل عنصر من عناصر الخطاب إلى أن يبِلّمَ كل صائت وكُل صَّامت».063 ويظل «الإيقاع؛ كما 
الرغبة. مجهولاً من قبل ذات الكتابة. وهذه الذاتيةٌ ليست هي المتحكمة فيه. ولهذا يتجاوز 
الإيقاغٌ البحرّ الشعرئ».169) 


9) المرجع السابق.. ص. 217 
00) المرجع السابق.. ص. 218. 
1) المرجع السابق.. ص. 115. 
2 المرجع السابق.. ص. 146 
3) المرجع السابق.. ص. 225. 
4) المرجع السابق.» الصفحة ذاتها. 
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وتصوّرٌ كهذا للإيقاع يتوجه مباشرة نحو تفكيك النظريات الحديثة:» الشعرية والبلاغية 
والدلائلية» من عنيك كونها ملق متها من الذليل الذي" يعن الأسفية للنة على الخطناي: 
مما يختزل الذات في تعريف نحوي : 
«إن اللغةء في نظرية الدليل: هي الأولى: والخطاب هو الثاني. ولا يمكن أن 
نكون الأمة عيذ هذا والخطات فيا اتمان اللأدلةة اعقاث حول انا فين 
سق الأدلة الموجودة قبْلياً. ولا يمكن للذات الكاتبة. في علاقتها باللغة. أن تدْتّلك 
كيز ليف يحوي + تدريف ميقم رق الاتنو از من خلا مدر الألبوت 
والأسلوبية».(165 


2-. الإيقاع والدّلآلية 


نصل. من خلال هذا النقد. إلى أن التصور القديم يجِمَلْ الإيقاع شكلاً مُعَارضاً للمعنى» 
شكلاً فارغاً تمتلئ به الأدلة الحاملة لمعناها قبل تفاعلها مع الإيقاعء فينغلق الإيقاغ. وفق هذا 
التصون : في العروضء. فيما «الإيقاع» كتنظيم للخطاب. أي للمعنى. ٠‏ يضع من جديد في الدرجة 
الأولى البداهة التجريبية بأن ليس هناك مِنْ مَعْنَىَ إلا عن طريق النوات ولأجْلهاهء) ومن ثم 
فإن «الإيقاع هو بالضرورة تنظيم أو تقول للنات في خطابها.». 7" وليس المقصود بتنظيم 
الخطاب في هذا السياق إلا إنتاج الدلالية» أي طريقة إنتاج المعنى ودما يهم هنا هو طريقة بلوغ 
المعنى وليس المعنى. فالبحث عن المعنى بمفرده. مستقلاً عن طريقة بلوغ المعنى؛ أو عن 
البنيّات» هو البقاء مدنا في مستوى الدليل» (168) 

ولن يعود بمقدورناء بعد أن ننصاع سيان الإيقاع و فى الشعرية العربية القديمة, أو 
الغلاي عدم :التدكين فين كنا إن تما لنظرية الدليل جميع .مياقاتهنا وترضياته] الجديفة 
لأن «الإيقاع لاينضاف لشيء يمكن لوجوده الذاتي أن يكون في راحة قبل حادثة حركة 
ازتجاجه؛ رقصه. ودَبْدَبته..169 وبهذا أيضاً ننتقل من شعرية اللغة إلى شعرية الخطابء أي أن 
اللغة في الشعر متورطة في الإيقاع» به تنجذب نحو حركيتهاء وهو ما يكسب الإيقاع وظيفتين 
مركزيتين : 

65 المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 
166 المرجع السابق.. ص. 71. 
“16) المرجع السابق.. ص. 71. 


68 .0ا م ,1982 ,56 “3 رعةتهجهة؟! عنهمها دأ ,01211 091 ذنا0؟ - ععل معامء" نا .عزمممطعوءل!ا روعبز 
89) 15 عاك .مه ,56 "لظ يعكتهجموء! عنهمها ما ,تتقصطة من عولة! أمعطتحدم يزه عسطايم عا عند كعامن؟ .زنوعط اأعطء ناد 
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الوظيفة البنائية : يتحكم الإيقاع في نسق الخطابء أي بناء عناصره ومكوناته 
ضن تنظيم وترتيب يستقل بهما الخطاب المفرد عن غيره من الخطابات. وبناء 
الخطاب بواسطة الإيقاع معناه مرور النات الكاتبة في اللغة بغاية تغيير مسَارهاء 
ولكن 1 دن لس عوط قاطي جاتو أضيقه السار رغد ذفن 
الصدور عن هذا التصورء وهو يرى أن «تصور الإيقاع كنسق» كإيقاع معزول عن دوره 
الوظيفي» ليس ممكناً على العموم إلا إذا وضعنا الإيقاع منذ البداية» موضع وظيفته» 
كعامل بَان».(170) 


الوظيفة الدلالية : وهي ملازمة للأولى ومُترئّبة عنهاء فبناء الإيقاع لنسق الخطاب 
بناءً لدلاليته ولطريقة إِنناجٍ مَمْنَاه. فليس للكلمات معنى قبلي سابق على تركيبها في 
الغطات» كما لين للقة إيفاخ تنيج المعنى خارج الخطاب. بإن الإيقاع هو المعنى» 
كما يقول ميشونيك:!777) وهو ما كان تينيانوف قد استند عليه في نظريته للبيت إذ 
«تّقدّم السلسلةٌ الإيقاعيّةٌ للبيت نسقاً للشرائط التي تمارس تأثيراً متفرداً على الخصيصة 
الرئيتة والخصائص الثانوية للمعنى» كما تماربّه أيضاً على الخصائص المُتموْجَة'" 
لا حَيّاد إذن في دلالية النص وطريقة إنتاج معناه. ولكن المعنى» كما الذات الكاتبة» 
والإيقاع» تاريخانية جميعاً. لا مطلق ولا متعاليات. 


0100لا 


إن هاتين الوظيفتين المركزيتين سُمْتخلصتان من خطوتنا الأولية نحو مُيْكن التصور للنص 
الشعريء وهما في الوقت نفسه سَفَرَ نحو تمييز العلاقة بين العروض والإيقاع من ناحية» وعلاقة 
الإيقاع بالدلالية من ناحية ثانية» والتباين بين التصوّر الشعري والتصور الدلائلي. ينضاف إلى 
جميع ذلك خرويٌ على مفهوم البيت للوصل بين الإيقاع والخطاب. بهذا الخروج نتهيأ للانتقال 
من رطٌّد بنية البيت إلى تحليل النص بكامله لأن النصّ هو مجَالٌ بناء الإيقاع. لقد أسعفنا 
العروض في ضبط بنية البيت» والارتفاغ بالتحليل من العروض إلى الإيقاع يتوقف على اختراق 
تصوّرات تحولت إلى حواجرٌ إبيستيمولوجية. فليستمرٌ الرّحيل. 
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الفصل الثالث 


بين الدلآلية وَدَوْرَةِ الزَمَن 


1. مسار التحليل 


هيأ لنا الفصلان السابقان إمكانية ضبط أَطْرٍ نظرية جزئية بها تحتمي التقليدية وترفع 
سياجها. هناك بحثت عنامرٌ عن مفاهيم وتصورات. وطبيعيّ أل يكون ما نظُرّنا له وحللشاة 
مستنفداً لكل ما يبنى النص. ذلك ما مرّحنا به منذ المقدمة. ولكن خطوط المسار متضنة فيها 
أيضا. لنا في هذا الفصل مباشرة تحليل عناص أؤسع وتفاغلات أمقند من خلال إنتاج النص. 
وعيّنة النماذج المحدودة, لدلالية دورة الزْمن. ولن تكون هنا. أيضأ. مغرورين يامكانية إخضاع 
كامل النّص وتعدديته للتحليل. ضربات النزّد وحدها تتملّك أسرار المسالك والرغبات. خطوة 
تتفنّمٌ أمامها خُطوات. خُطوة تحتجز في ليلها خطوات. من يدري ؟ 


1. البيّت والقصيدة 


نطل الآن على القصيدة بكاملها. والرحلة غير معلومة النهاية. لها محطات ومرابط (كمرابط 
خيل المسافرين). وللطرق التواءاتها وتقاطعاتها. تصاميمُها ومتاهاتها. من البيت إلى القصيدة ليس 
تعريفاً للقصيدة بدءا من البيت. بل هو قَلْبَ لهذا التصور. أي تعريف البيت من خلال القصيدة. 
ننج البيت مُبَنِينَ على نسْج القصيدة. كما القصيدة مْبَنْيَنَةَ على نمْج البيت. تعريف البيت من 
خلال القصيدة أساّه التفاعل بين الجزء والكل. يبني النصُ البيت كما يبْنِي البيت النص. بهذا 
نفهم ابن طباطبا حين يتعرّض لتعريف الشعر : «وينبغي للشاعر أن يتأمل تعريف شعره. وتنسيق 
أياته. ويقف على حُمْنٍ تجاؤرها أو قُبحه فيلائمَ بينها لتنْتظم له مَغانيهاء وينصل كلامّه 


1560 


فيهًا..»072 أو كما يلخص رأيّه في مسألة التأليف فيقول : 


بل يجب أن تكون القصيدةٌ كُلْها ككَلمَة واحدة في اشتباه أولها بآخرهاء نسجاً 
ا وفصّاحة» وجزالة ألفاظ» ودقة ة معان وصواب تأليف تأليف» ويكون خروج الشاعر 
عن كُلَّ معنىّ يصنمٌه إلى غيره من المعاني خروجاً لطيفاً على ما شرطْنَاةٌ في أول 
الكتابء حتى تخرج القصيدةٌ كأنها مُفْرَغْةَ إفراغاًء كالأشعار التي استشهدنا بها في 
الجودة والحسن واستواء 000 ؛ لا تتناقض في معانيهاء ولا وَهْيّ في بادناء 1 
تكلف في نسجهاء تقتذ تقتضي كل كلمة ما بعدهاء ويكون ما بعدها متعلقاً بها مُفتقرأ 
إليهاء.2) 


إن تجاوب الأبيات بينها هو ما نحتفظ به من هذا الرأيء والتجاوب أساسه النسجء وهو أيضاً 


ما تنهجه الشعرية الحديثة النقدية بعد تصفية الحساب مع الأرضية المتعالية التي ينحفر فيها 
خطاب الشعرية التقليدية؛ العربية وغير العريبة. فبِينوَا دَوكُورْنِيلِْي يستوعب قَلْبَ العلاقة 
التقليدية» والمستمرة إلى الآن في أكثر من شعرية غربية» ضن استراتيجية بناء تصور عام يعبر 


عنها كما يلي : 


فكم ان 


مله تقر 


كالم زفق الذي تطبه المزوشيون الكتكون بدالجو يترون للبيق كاتجية 
لخطاطة مجردة هوء إذن» غير كافيء ما دام أنه لا يكفي للعبارة كي تصبح 
بيتأء أن «تُنْجرّهء على سبيل المثالء «الخطاطة المجردة س س س سء (ذات 
الأربعة مقاطع)ء ومن الضرورة إتمام هنا التعريف يإضافة أن عليها - وهنا هو المهم 

- أن تتجر رَ الخطاطة العروضية نفسّها للأبيات المجاورة. وأخيراً فإن مفهوم الخطاطة 
المجردة هذا هو هنا غير مفيدء ما دامت الفكرة القائلة بأن الأبيات «تنجز خطاطة 
مجردةٌ واحدة» ليست إلا نتيجة آلية لفكرة أن لها خصيصة واحدة؛ وبالتالي 
نفس عندد المقاطع. ليس للبيت أن «يُنجز» خطاطة قبْلية في سماء ا الأفكار 
والأوزان» لأن البنية ية الع وضية محايثة للنصء بصفة عامة».3) 


بف لعي 59 من البنت: والبيت من الرجدات العروضية ارده اند » هذا 


القلب النظريء وقد مهدنا له من قبلء في وضع نقطتين مركزيتين تحت المجهر : 


1) ابن طباطياء عيار الشعر. م.س.. ص. 129. 
2) المرجع السابق.. ص. 131. 
3) .39 .7 نأك بره رومع سل عأرمغط هل .عع تأ نرف عل اتموعط 
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أن البيت مستقل بقدر ما هو مُندَمِج في نسق جميع أبييات القصيدة. فلا وجود له كبَيْتِ إلا 
ضن كامل النص. بهذا الكامل يتميز وبه يتفاعل. أي أ «نتاج الثنائية». ويوضح هنري 
ميشونيك الالتباس لدى القدماء والحديثين قائلاً : 
«إن العصورٌ القديمة وقوة أسبقية العروض أدَنَا إلى تقلِدٍ شائع هو عدمٌ اعتبار 
للك عطابا اقمن كانوا تعائلوه بعائلة الخطات كانوا مين أن الخطات: كان 
تكونا من أبياك: وم كانوا يعاملوتف. طيجة يذ قعل هلي, كييك كانوا ينسون 
أى خطان: إنداتاع الائية. ولكنة انعلا كفاقك من حيف عو يدر تسيا 
فالبيت هو الإثنان مَعاّ ولا سَبيل للانفصال بَيُنْهَماء.'ا 
أن الخطاطة المجردة» أي عدد تفاعيل كَل شكل من أشكال البيت وبالتالي القصائد. قبلية 
على البناء النصي» وهي كقالّب وزني؛ شبيهة بالقالب النحوي المجرد. تتعرض أثناء بنينة 
النص لرجّات لا قبل لمفهوم الرحَافات والعلل على ضبطها فضلاً عن كونها تفشر المسافة 
الفاصلة بين الخطاطة المجردة وتجسدناتها اللانهائية في النص. وما يفرق بين الخطاطة 
المجردة والبناء النصي هو عنصر الإيقاع. كدال للذات الكاتبة. الذي يتغير من قصيدة إلى 
أخرى ومن شاعر إلى آخر. وبهذا يكون الإيقاغ أؤسع من العروض ومشتملاً عليه. فهيمنة 
البحر الكامل فى التعليدية. متلق لبن إلا مؤكرا أونيا عر يطائعة: لأيقنات تعبوتاته اللاهائقة 
في قطائد كل شاعر من شعراء العينة أولا. ثم فى كل قصيدة من ها القضائتد انبا حكذا 
تنتقل من البناءات القلية للإيقاع الشعري. أي من عَرُوضه. إلى تجسْدناته النصية التي هي 
كتابة الذات وفَعْلّها في نصها. 0 


كان الشاعريون العرب القدماء يُلحُون على ضرورة وجود عناصر نصية في القصيدة 
الشعرية» كما كانوا يحرصون على تفصيل الحديث في هذه العناصر حتى يتم التواصل الجيّدَ بين 
القائل والمقول له حسب أغراض القول. ومن بين هذه العناصص نعثر على الاستهلال (أو الابتداء). 
والتخلص (أو الاستطراد)» والخروج والانتهاء. هذه لغة واصفة لعناصر مُتباينة. وقد تكون متآلفة 
في آنء وذلك راجع إلى أن الشاعريين القدماء» من ناحية؛ اعتنوا بطريقة بناء البيت فالأغراض 
فالقصيدة» ورأوا للبناء ضرورة توفّر هذه العناص. ولكنهمء من ناحية ثانية: لم يتّفقوا جميمُهم على 


4 .215 .م راك بوه رعمسطام مك عسسنائءن ,عتمدماءعىء14؟ مك1 
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اللغة الواصفة لهذه العناصي. ولنا أن تراجع كلا ؟ من أبي هلال العسكري وابن رشيق وحازم 
القرطاجني كنماذج متباعدة ليتبيّن لنا وضع هذه العناصر ولغتها الواصفة. 
ولنا أيضاً إلى جانب عناصر التأليف والبناء النصيين أمكنةٌ التمفصلات النصية التي إليها يتم 
اللجوء .عند بغية تقطيع القصيدة ة أيضا. لقد شرعنا بتحليل الاستهلال» وهو ما يُوهمْ ببأننا نتبتى 
طريقة القدماء في بناء القصيدة وتقطيعهاء ويأتي التحليل لياغي هنا الوهم. وها نحن نستعمل 
.. مصطلحاً ثانياً هو التمفصل دمنغةانه8:ة الذي هو مُصُطلح بنيوَيّ أساساً. ولئن كانت إجرائيتّه 
تتبدى على مستوى الجملة والخطابء بل على مُسْتَوَى التأويل» فإنها تظل محدودة مما يبعدنا 
عن اعتماده في تقطيع القصيدة. 
قدمت الشعرية والدلائلية والأسلوبية والبلاغة» فى العصر الحديثء نمادج متباينة في تقطيع 
الخطاب الشعري وتحليله؛ وقد أفادت في مسْعَاها من اللسانيات: بمدارسها المختلفة» كما أفادت 
من التحليل النفسي وعلُم الاجتماع والانتربولوجيا. وهذه الأمكنة المتعددة» في العصر الحديث» 
القراءة الشعرء وغيره من أنواع الخطابات» اقتربت ؛ أكثر من الحواجز المعرفية والابيستيموا جية 
لتحليل الخطابات» ومنها الخطاب الشعريء بقدر ما فتحت إمكانيات لم تكن في حؤزة القدماء. 
وقد شكل الانتقال من ابستيمولوجية الدليل إلى ابيستمولوجية الدال تغييراً في مكنان 
القراءة النصية واستراتيجيتهاء كما أظهر هذا الانتقالٌ الحواجزٌ التي تحُول دون ضبط مؤقع الذات 
الكاتبة: بنا هي ذات تاريخية؛ في عملية النصء وهي تتسرب إلى جميع عناصره عبر دالّها 
الفردي الذي يجسدئه الإيقاع» فيسري في الخطاب نحو بلوغ دلاليّته. والإيقاعٌ هو الدال المهيمن 
على الدوال الأخرى؛ ونقتصر هنا على تعريف تحليلي نقدي في أن للإيقاع» يلخصه لنا ميشونيك 
على النحو التالي : : 
«أعرّف الإيقاع في اللغة كتنظيم للنّمّات التي بواسطتها تنتجٌ الدوال اللسانية 
والخارج اللسانية (في حال التخاطب الشفوي خاصة) دلالةً نوعية» مباينة للمعنى 
المُعْجَمِيَ. وما أسميه الدلآليَة هو القيّمْ الخاصة بخطاب وخطاب واحد. وهذه. 
السمات يمكن أن تتمؤضع في جميع «مستوياته اللغة : نبْري» وزني» معجمي» 
تركيبي. إنها جميعها تُكوّن تواردية وتركيبية تَقْصِي مفهومَ المنتوى».90 
إن الإيقاع مُوسّع» فلا يتوقف عند التّبر ولا عند التنفيم» كما أنه يغير دلالة الدوال في 
الخطاب التي تنتج فيه. ولربما كان الجديدء هناء هو تقد مفهوم المستويات النصية, من نر 


5) المرجع السابق.»ء ص ص. 216 217. 


الفصل الثالث : بين الدلالية ودورة الزمن 133 


وَعَرُوضن وشحم وتركيب»: وقد أسأداقي «مرحلة برمنها من التخليل البديوي: والولائلن منماء فتقطيمٌ 
الخطاب إلى مستويات ناتج عن التصوّر اللساني للخطاب الشعريء الذي يؤول إلى أدلة تأخذ 
بنية جُملة مستقلة بنفسها. والقول بأسبقية الدال» والخطاب على اللغة» معناه ضرورة التخلي عن 
تقطيع الخطاب إلى مستويات في الوقت نفسه الذي يهيئ إلى مغامرة لا نمتلك جُلَ أدواتها «فلا 
نظريةٌ الإيقاع» ولا نظريةٌ المعنى» ولا نظريةً الذات قد تأَسّسَتْ»), ولذلك فإن «النظرية يجب 
أذ نتكون ينال إنها عكدلة امرض #الفزوي تفظن الأعطلان 7 ش 

وإذا كان مدن التعليذية يِنْضَّ لتدظم إيقاعي يغيل المروض ويتضيه فى ذلك أبنا 
أنام العرروض التفين القابل للعث وإلى جنانه النمنات الأخرى التي لكت قابلة للعد ولا 
للقياس: مهما حاولنا سج أقص درجاتهماء وقد كان طوماتشيفسكي يقول سنة 1929 «إن مجال 
الإيقاع ليس مجال العد»./8) 
1. تقديم أربَع قصائد 

نحْتَارُ أربع قصائد من بين عيّنة المتن البتقليدي للسفر معها في مغامرة التحليل. ويستند 
اختيارنا لقصيدة واحدة» من نماذج كل شاعرء إلى أن هذه القصائد تتكامل وتتمايز بينها في أن» 
كما أنها تحتفظ بتجاوباتها مع بقية نماذج العينة: ثم مع عموم المتن. والقصائد المختارة هي : 

1 - تذكر الشباب» لمحمود سامي البارودي. 

2 تكبة دمشق» لأحمد شوقي. 

3 الدمعة الخالدة. لمحمد بن إبراهيم. 

4 يا دجلة الخيرء لمحمد مهدي الجواهري. 

ونثبت في نهاية هذا الجزء النص الكامل لجميع القصائد تيسيراً لمتابعة التحليل. 

تنبت هده القصائد في مراحل شعرية متباعدة بالنسبة لمجموع الشعراء: فقصيندة البارودي 
من بين قصائد المنفى التي تآلفت في التأمل والتفجعء والثانية من القصائد الأخيرة التي كتبها 
شوقي بعد عودته إلى مضر من المنفى: ويعود تاريخ كنابتها إلى 1926 ودقيلت في حفل أقيم 
لإعانة منكوبي سوريا بتياترو حديقة الازبكية»»" وعلى العكس من ذلك فإن قصيدة محمد بن 
إبراهيم كُتبت في مرحلته الشعرية الأولى» على إثر التعذيب الذي تعرّض له الوطنيون المغاربة, 
6) المرجع السابق.. ص. 78. 
7) المرجع السابق.. ص. 16. 


8) المرجع السابق.. ص. 215. ١‏ 
ٌُّ 04 
9) الشوقيات: ج 2 م.س.. ص. 73 وقد وردت «أقيمت» في الاصل يدل «أقيم». 
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وفي طليعتهم علال الفاسي. بعد مقاومة الظهير البربري سنة 1930» وقصيدة محمد مهدي 
الجواهري من قصائد المنفى أيضاأً «نظمت شتاء عام 1962, وكان الشاعر يمر بأزمة نفسية حادة. 
إثر اضطراره إلى مغادرة العراق هو وعائلته. والإقامة في مغتربه في تشيكوسلوفاكياء وكان ذلك 
في صيف عام 19.21961) 

وتنْنّمي جميمٌ هذه القصائد لدورة الزمن. الزمن الفردي والإنساني لدى البارودي» والزمن 
التاريخي والحضاري لدى شوقيء والزمن الاجتماعي والسياسي لدى محمد بن إبراهيم» والزمن 
الشعري والأخلاقي لدى الجواهري. دورةٌ الزمن» إذن» متراصّة في هذه النصوصء ولا عجب في 
ذلك. لأن التقليدية واجهت دورة الزمن في أَبْعَاده العديدة» وهو ما تجاوبت به مَعَ السلفيّة» في 
حقل الفكر والإصْلآح في الحقل السياسي. 

هذه القصائد طويلة إجمالآء طولها متفاوت» وترتيبها بحسب عدد أبياتها يعطي المرتبة 
الأولى للجواهري ب 165 بيتاًء والثانية لشوقي ب 55 بيتأء والثالثة لابن إبراهيم ب 41 بيتأء والرابعة 
للبارودي ب 32 بيتاً. هو طول محصور في هذه القصائدء لأن لكل شاعر من هؤلاء مطولات 
كثيرة» ومع ذلك فإن الجواهري يظل باستمرار صاحب المطولات الكبرى» وقد كان محمد بن 
إبراهيم يقول عن نفسه إن له قصيدة من 3560 بيتاً يعارض بها لزوميات المعري»7) ورمزية عدد 
الأبيات أقوى من وجود أو عدم وجود القصيدة.120' وائتلاف هؤلاء الشعراء في طول أغلب قصائدهم 
جعل من الطول معياراً للقصيدة التقليدية» وهم في هذا يسْتوْحُون الشعرٌ العربي القديم» في 
الجاهلية وصدر الإسلام وخاصة المعلقات التي هي شجرة نسب القصيدة العربية القديمة الطويلة. 
إلا أن الطول ليس له فقط دلالةً العودة إلى القديم» بل هو عنصر من عناصر بناء دلالية الخطاب 
الشعري أيضاً. ومنذ البدء نعثر على تجاوب بين تصريع الاستهلال وطول القصائد لدى الشعراء 
التقليديين والشعراء القدماء» حيث يكون وضع هذين العنصرين في قصائد تنتج دلالية دورة 
الزمن مشيراًء مرة أخرى: لوظيفة التصريع في تعيين غرض القصائد المهمات كما قال ابن رشيق» 
وفصلنا فيه الحديث (راجع 2.3.4.11) وهنا أيضاً تكون أمام عنصر آخر من عناصر بناء القضيدة 
ودلاليتها. لنْوْجَلُ ذلك قليلاً. 


0) ديوان الجواهري. ج 3,. م.س.. ص. 279. 

1 أحمد الشرقاوي إقبال. شاعر الحمراء في الغر بال م.س.؛ ص.91. 

32 يقول الشرقاوي : «ولم أسبع من لزومياته طوال خمسة عشر عام غير هذه الأبيات الأربعة» ثم يضيف بإني لست منكراً أن 
يكون صاحبي قد عقد النية على تلك المعارضة وشرع في إنفاذهاء ولكني - علما بحال الشاعر - منكرٌ أن يكون قد بلغ في 
معارضتها إلى هذا العدد الضخم من القوافي». المرجع السابق.» ص. 92 93. ' 


الفصل الثالث : بين الدلالية ودورة الزمن ‏ 185 


كان العرب القدماءء. شعراء وشاعريينء مُهتمّين بطول النص وقصره. لأن لهذا العنصر 
إذيائف نصية. وله كذلك أ ثرَ التاريخ الشعري. ولدينا فت لحمنة من الا راء حَمّعها صاحب 
:عمدة فقال : 
«حدثنا الشيخ أبو عبد الله عبد العزيز بن أبي سهل رحمه الله تعالى» قال : سكل 
أبو عمرو بن العلاء : هل كانت العرب تُطيل تطيل ؟ فقال : نمم ليمَعَ منهاء قيل : فهل 
كانتت توجن؟ قال + تم اليتحفظ عنهنا. ا ا يطول 
الكلام ويكثر ليُفْهُم» واو تعفر لتحفظ؛ و: تستحبٌ الإطالةٌ عند الإعْذَان 
والإندَار والترهيب, والترُغيبء والإصلاح بين القبائل» كما فعل زُهيرء والحارث بن 
حلزة. ومن شاكلهماء وإلا فالقطع أَطْيْرُ في بِعْض المواضع.؛ والطّوَالٌ للمواقف 
المشهُورَات.....(13) 


لكل من الطول والقصر في الشعر العربي القديم حسب أبي عمرو بن العلاء والخليل بن 
أحمن وظيفتان : تواطلية وينائية؛ فالتواصلية بالشسنية للقصائند الطوال هي الببناغ: كما قال أبو 
عمرو بن العلاء» والفهم, كما قال الخليل. ويتفقان معا في كون الحفظ وظيفة القصائد القصيرة؛ 
والبنائية هي أن الطوَالَ تتلازمٌ و«المواقف المشهورات»: ويمكن الربط بين هذه المواقف 
واستراتيجية الخطاب المتمحورة حول «الإعذار. والإنذار. والترهيب. والترغيب» والإصلاح بين 
القبائل». ويضيف ابن رشيق فيقول : «غير أن المُطيل من الشعراء أَهْيبٌُ في النفوس من المُوجِزٍ 
وإن أجاة..*' ونلاحظ من خلال تاريخ الشعر العربي القديم (ما دام الإيقاع تاريخانيأء والبنية 
نفسها ذات تاريخ وتاريخية) أن الشعراء والمُتلقين اختاروا القطّع شيئاً فشيئاً «والمشهورون بجودة 
القطع من المولدين : بشار ابن برد. وعباسٌ بن الأحنفه والحسينٌ بن الضحاكء وأبو نواسء وأبو 
علي البصير. وعلي بن الجهمء وابن المعذل» والجمانء وابن المعتز.98' والروايات التي يستشهد بها 
كل من :ابن رشيق وأ هلال العسكري* تُشِيرٌ إلى هذا الإبدال في عدد أبيات القصيدة. وهو ما 
هيمن أيظاً في القصيدة البديعية. وقد أثبت أدونيس هذه الملاحظة بخصوص شعر المرحلة التي 
ميت ب«الاتحطاط» فقال #«أغنت القشيدة متتل إلى مقطوعة تدوز حول فكزة واعدة أن 


13) ابن رشيق. العمدة. م.س.. ج 1. ص : 286. 

4 المرجع السابق.. ص. 287. 

15) المرجع السابق..ء ص. 288. 

6) المرجع السابق.. ص ص. 286 - 288. وكذلك كتاب الصناعتين م.س.. ص ص. 166 186. 
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موضوع محددء مما مهّد لوحْدّة القصيدة»70) فركز على التحوّل كما أبرز الوظيفة البنائية للقصا 
القصيرة» ليصل إلى فعل الردة في المتن التقليدي وهو يختار القصائد الطوال مُجِدَّداً. 


1 الإيقاع والمَكَانُ النصي 

فلن سند المت قراءة شاه البيق دمن خلال خطينه: فشفحة الع عكر بتطمتها 
النيدا لف يك القراء يتدعل فى جنا القطاي وإقاج #لاليعه تحريل» عدت ما قيب لنامدة 
المتن» في تبصر علاقة الإيقاع بالمكان النصي في التقليدية أولأء ثم تتابع التحليل من هتن إلى 
آخر عبر الجزءين المُواليين المخصصين للرومانسية العربية والشعر المعاص. 

تتقدم القصائد المختارة للتحليلء: كغيرها من نصوص المتنء على صفحة الكتاب في 

1 - تنظيم الأبيات موزعة بقاميّة فقطء فينفصل الشطر الأول عن الثاني بفراغ» وينتهيان 
معا بفراغ يمنعهمًا من الاندفاق في البيت الموالي فنكون أمام الوقفة. ونجد هذا 
التنظيم في قصيدة البارودي بمفردها. 

2 - تنظيم الأبيات موزعة أفقياً بقاسمة كما في التنظيم الأول» ثم ببياضات بين مجموعة 
أبيات وأخرىء من غير تحقيق التساوي بِيْنها كما هو متحقق بين الشطرين. ونجد 
هذا التنظيم في قصائد شوقي وابن إبراهيم والجواهري. فقصيدة شوقي تتوزع عبر 
ثلاث مجموعات» لاون مكوّنة من 1 بيتاًء والثانية من 0 أبياتء والثشالثة من 
4 بيتأء ومجموع أبيات القصيدة هو 55 بيتاً. وقصيدة محمد بن إبراهيم موزعة عبر 
أربع مجموعات الأولى مكوّنة من 24 بيتأًء والشانية من 7 أبياتء والثالثة من 
7 أبيات أيضاء والرابعة من 3 أبيات» ومجموع أبيات القصيدة هو 41 بيتاً. أما قصيدة 
الجواهري فمكونة من 18 مجموعةء تشنمل الأولى 10 أبيات» الثانية 9 أبيات؛ الشالثشة 
4 بيتاء الرابعة 5 أبيات» الخامسة 8 أبيات» السادسة 11 بيتأء السابعة 8 أبيات» 
الثامنة 8 أبيات» التاسعة 12 بيت العاشرة 6 أبيات» الحادية عشرة 9 أبياتء الثانية 

8 أبييات» الثالثة عشرة 5 أبيات» الرابعة عشرة 10 أبيات» الخامسة عشرة 
11 38 السادسة عشرة 6 أبيات» السابعة عشرة 13 بيتاً» الشامنة عشرة 12 بيتاً. 
ومجموع أبيات القصيدة 165 بيتاً. 


7) أدونيسء الثابت والمتحولء الجزء الثالثء صدمة الحداثة» دار العودة» بيروت: 1798 ص.54. 
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يطرح هذنان التنظيمان مسألتين متبَايئئين : الأولى هي تَحَكَمَ الإيقاع في يناء البيت. 
فتقسيمٌ البيت إلى شطرينء ثم وجود البيت على هذه الشاكلة ضن سياق أبيات أخرى» لم يكن 
تحققهما مُمكناً إلا ضن الوحدات الوزنية التي يستقل بها البيت وضن وحدة البحر الشعري في 
القصيدة المفردة. ولذلك فإن القصيدة لاينفصل فيها الإيقاعٌ عن المكان النصيء أو كما يقول 
ميشونيك : 

«لا يوجد السمع» معنى الزمان» من جهة: والرؤيةٌ؛ معنى المكان» في جهة أخرى. 
يضع الإيقاغ الرؤية في المع يتابعٌ المقولتِيّْن الواحدة في الأخرى في نشاطه 
الذاتي» عبر الذاتي. إن المرئيّ غيرٌ منفصل في صرّاعه مع السمعي».19) 

يتدخل العروض؛ إذن» كعنصر من عناص الإيقاع لتنظيم المكان النميّ فيما هو يُنظْم 
الخطاب. والفراغ الذي سميناه بالقاسمة ضبط لنظام الخطاب وتنفيذ للتوازي بين الشطرين 
وللتساوي بينهماء كما أن الفرغ الفريد الموالي لنهاية البيت ‏ الأبيات يَحفظّ نظام الخطاب في 
شائالقصيية: ويفضعة لمق موحد ربنين البيت في الوقت ذاته الذي يُبَنِينَ فيه القصيدة 
بكاملها. وهنا أيضا نجد الإيقاع هو المعيّنَ لهذه النهاية بالوقفة والقافية معاً. هكذا تكون القصيدة 
مُْلَفَةَ من النمط الأَوّلِي للبيت من حيث الزمان والمكان في آن. فالنمط الأولي مكاني بقدر ما 
هو زماني» والمنظم لَهُمَا معأ هو الإيقاع. 

والمسألة الثانية هي انفصال مجموعة من الأبيات عن بعضها. هذا البياض المثبت خطياً 
نوه (قياب) بيت التدلمن حت التسور الدي لقناء التمن لآن القضائد المرسية القديمنة من 
المنط الأوّلي لم تكن تقبل بالفراغ بين الأبيات ما دامت القصيدة مبنية على الاستطراد. وبيت 
التخلّص هو الضامنٌ للخروج من غرض إلى آخر مع المحافظة على بناء القصيدة واسترسال أبياتها. 
وبِيت التخلص, بهذا المعنى؛ يُبِرزٌ طريقَة الارتباط بين أغراض القصيدة كما يبرز مكان هذا 
الارتباط. وها هو الفراغ يأتي في المتن التقليديء وفي عَتَبَته العليا التي تمثلها نصوص كل من 
شوقي وابن إبراهيم والجواهريء ليؤدي وظيفة بيت التخلص؛ فتكون المجموعة من الأبيات 
المستقلة عن بعضهاء رغم تفاوت عددها من قصيدة إلى أخرى وداخل القصيدة الواحدةء هي السمة 
الثانية المنظمة للفراغ بين المجموعات وقد نظم إيقاغ البيْتِ الفصل بين الشطرين ثم استقلال كل 
بِيْتِ عن غيره. إن المجموعة عنصر إيقاعي يتحكم في بناء وتنظيم المكان النصيء فيما هو يشير 
لتاريخانية الذات الكاتبة وخطابهاء أي أن المكان النصي تاريخي كما هو الإيقاعٌ تاريخي. 


8 299 م يان انه ,عفسطات هك عه نان ,عتمممطعى 14 ترمعلز 
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وكتابة نصوص العتبة العليا لهؤلاء الشعراء الثلاثة» منذ الثلاثينيات» يُبِيّن أن المكان النصيٌ يؤرخ 
للذات الكاتبة عبر معيشهاء ومنه الشعري الذي ساد فيه المَقْطّمٌ الشمْري مع الممارسة النصية 
الرومانسية العربية» التي تركت أثرها على جسد القصيدة التقليدية كما يظهر في هذا العنصصر 
وف عحاضر اعرف شرضها لهااسايقا مكل 'الشواة والببيعا ردن ث فإن”التشموعة اع الالخرق 
تَنظم اللغة في القصيدة وتضبط نظام القصيدة برمتهاء وهي تسعى نحو إنتاج دلاليتها. والفرق بين 
البيت والمجموعة هو الانتقال من البناه العروضي: القنابل للعد والقياس إلى البناء الإيقناعي 
الذي يظل عصيّاً على العدّ والقياس. إن البيت بنساء لوحدات عروضية معسدودة 
ولكن المجموعة بناء لعدد غير محدود من الأبيات. فهذه قصيدة شوقي مبنية من ثلاث مجموعات 
أبياتها غير متساوية العدد (11: 10 34) ولدى محمد بن إبراهيم كذلك عدد أبياتها متفاوت 
(31» 3.:7). ولدى الجواهري لا يختلف عن الإثنين السابقين» فعدد الأبيات متفاوت أيضا إلى 
جانب العدد المرتفع للمجموعات بالقياس :لشوقي وابن إبراهيمء حيث نجد لديه 18 مجموعة عدد 
أبياتها متفاوت (210 9, 14 5, ق 11 قء 8 12, 6 9,: 28 25 10, 11,: 6: 13., 12) فاختلاف 
عند المسموغتات ف ده الأيات قن الضومة الراحنة من شاع إلى اخ ومن 'تصيدة إن 
أعرفم ييل تلن الخلاق الاتعاغ من سيد لأخرقه قينا ندل أيضا على أنه ناض قفني 
وقصيدة فقطء ولا مجال لاختزال الذات الكاتبة التي يَبْنِيهَا وينظمها الإيقناع كخطاب مُفْردِ بما 
هو إيقاع فردي له إنتاج الدلالية. 
1 التكر ير وتنْظيمٌ القصيدّة 
نيط العاعريوج القيماء من عرك > وطيزه اسيل فى الفوانين والسات النظلمة والنفيت 
القصيدة» ومن بينهاالتكرير الذي عالجه اللفويون والبلاغيون بدورهم.ومن بين المتعرّضين له من 
العرب القدماء السجلماسي الذي يحصره في المستوى البلاغي للنص» فيعرّفه على النحو التالي : 
«والتكريرٌ ام محمول يُشابةُ به شيء شيئاً في جوهره المشترك لهماء فلذلك هو 
جنس عال تحته نوعان : التكريرٌ اللفظي» ولنمّيه مُشاكلة. والثاني : التكريرٌ 
المعنوي» ولنسمّه. مناسبة» ولذلك لأنه إِمّا أن يُعِيدَ اللفظ وإمًا أن يعيد المعتى» 
فإعادةٍ اللفظ هو التكرير اللفظي وهو المُشَاكلّة؛ وإعادة المعنى هو التكرير 
المعنوي وهو المناسبة».!19) ْ 
تصوّر التكرير عند السجلماسي يتأَسَسَ على المفاضلة بين الوحدات والعناصر النصية فهو 
«جنس عال». يعلو على غيره من الأجناس. وبالتالي ينفصل عنهاء ولكنه في الوقت نفسه يرسخ 


9 الجنماني. المنزع البديع. ٠.س..‏ ص. 476 477 
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ثنائية اللفظ والمعنى. وهذا التصور المتعالي يجزئ الفاعلية النصية ويحيّدٌ العوامل والعناصر 
المتعددة في البناء النصي ليختزلها في ظاهرة بلاغية» وتراتبية التكرير لديه متجاوبة مع تراتبية 
النصوص والخطابات ذاتها. هكذا يكون كل شيء قبْلياً ومقعّداً في آن. 
أناافن اندض المديك فإ التعلاتية الراسء وان لاليهين بروناق لفون ترا 
لكين كن تيور كابانن فح بين امن يناه امن لسري زهو التدئ ابعر ل كور 
أوتمان فيما بعد من غير أن تنحصر استمراريته في اتجاه محدد للدراسة النصية. لقد تناول 
يَاكُبْسُون التكريرٌ عند تعيينه لوظائف اللغة في دراسته عن «اللسانيات والشعرية» فقال : 
«لا تجد طريقة قياس المتتاليات سبيلاً للتطبيق على اللفة خارج الوظيفة 
الشعرية. ففي الشعر فقطء ومن خلال التكرير المنظّم لوحدات متساوية: نتجت 
عن زمن السلسلة المنطوقة تجربة مشابهة لتجربة الزمن الموسيقي ‏ حتّى نستشهد 
بنسّق دلائلي آخر. إن حِيرَارٌ مَائلي هُوبْكَنْن الذي كان الرائد الكبير لعلّم اللغة 
الشعرية. عرّف البيْتَ ك«خطاب يعيد الصورة الصوتية نفْسها بصيفة كلية أو 


جزئية..(20) 


والتكر برهو عنا كي شتا ملاحطته فى أخالم واكتتون إلى مهاف الترائي (النذي ومل 
إليه من الدراسات الخاصة بالكتاب المقدس). وإذا كان التكرير يلتصق بالوظيفة الشعرية بالنسبة 
يَاكُبمُونء فإن طوماتشيفسكي يلخَصْ تصوّرّه للتناعم الإيقاعي من خلال تصوّر التكرير فيقول : 
«يطارةٌ التناعْم هدفين : أُوَلُهما يقنم الخطاب إلى دورات إيقاعية (التَبَائُن). 
وثانيهمًَا يخلق انطباغ التشابّه بيْن الأجزاء الموضوعة على هذا النحو (التماثل)».277) 
ويبني لُوثْمَان دلائليته الشعرية بكاملها على التكرير الذي يجعل منه عنصراً مركزياً في 
بناء النص القَنيء ومنه النص الشعري» وهو ما يعبر عنه كما يلي : 
في الجدود التي يتكون فيها كل نض كتؤليف تركي > الفدد محتد من العنامي: 
يكون حضورٌ التكريرات أمراً لا مَفِّ منه. والنال أن هذه التكريرات في النص 
الفني يمكن ألا ترك كتنظيم عند مقارتتها بالمستوى الدلالي للنص».22) 
ويستخلص وتان : 
22 ماك امه علسفوعع عسوتتوتسهمة! عل كتعدو .ووجطم أل مقصمعزا 


60( ميات انيه عله اذا ها عل موقط مزيجتذ؟ عل عن5 .لوا طعفده 1 .8 


61 م ات اه عمو )كتايع علدء؟؛ ول عممععبص)ك ه1 .مقدماما دناه1 
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ويكفينا تجدية النض كنض فت حتى يذل في اليقاء لحب كل 
التنظيمات التي أخنت فيه مكاتهًا. ولن يكون أي تكريرٍ مُحتملاء مندّ ذاك, 
بالنسبّة للبنية. ومن ثم فيان تصنيف التكريرات يصبح ا الخصائص المحدّدة 
لبنْيّة النصي. (23) 
بهذه التوضيحات يكون التكرينٌ من الشعرية البنيوية إلى الدلائلية الشعرية.ء خصيصة 
اين الفنّي لا النصّ الشعري بمفردهء وتكون مقاربته محصورة في العدٌ والقياسء» كما تبن لفا 
في التكرير العروضي لكل من الوقفة والوزن والقافية (راجع 1.2.11): ولهذا فإن لوتكان بغي 
زنك سح وك عى الحاليف سو اكز بر والزوابل النضية: 
«وهكذا فإن النصّ الفني ينبني على قاعدة نمطيّن من الروابط : تنسيقٌ العناصر 
المتساوية المتكررة وتنسيقّ العناصر المتجاورة (غير المتساوية)».64) 
بل إن التكرير والروابط النصية يتحددان كتنسيق للإيقاع وفق تنظيمات عن طريق 
التساوي أو الترتيب»25) وليس لهذه التنظيمات» حسب لُوثّمَان دائماء حمولة بنائية خارج النصَ 
معني تكد عن هر ف نون الوننية كار وشا افلا حزئر الاش للرنالة 
على ما يسم له بعدء اعتماداً على النص» ؛ بتحديد اللغة النوعية التي ب يتحقق فيها 
٠‏ فعلٌ التواصّل الفنّي. إضافة إلى ذلك أن خصائص الرسالة تتحوّلء كما لا حظناء 
إلى خصائص القاثون» وأن كُلّ تنظيم للنص يشرغ في أخذ مَعْنَىَ كتنظيم بنائي» 
كحامل للدلالة».(26) 
إنه التكرير الذي يتدخّل في بناء كل نص فني» أكان رما أم موسف نم مسرحاً أم شعرا أم 
غيرهاء والمقاربة الدلائلية لأوتمان لا تخفيء رغم مآزقهاء اختلاف التكرير في الشعر عنه في غير 
الشعر ذلك : 
«إيقاعية البيّت تكريرٌ دوري لعناصرٌ متعددة في مواقعها المتشابهة. لإحداث 
النساوي في اللامتساوي والكشّف عن التمائّل داخل المخْتلف» أو تكرير المتشابه 
لكف عن الخصيصة الخيالية لهذا المتشابه» وإقرار الاختلاف ضمن الوحدة».277) 
3) المرجع السابق.. ص. 165. 
24) المرجع السابق.» ص. 129. 
5) المرجع السابق.ء ص. 163. 


26 المرجع السابق.. ص. 162. 
7) تقلناه عن الهامش رقم (7) من كتاب ميشونيك  :‏ .393 .م ,نات .مه بعسطاو هل عمولافن» 
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يدر ويساك نرق النض العتى بالق التمق االشيزى: خضي تكوير العنناضي ولكننة مع ذلك 
يعطي الاسبقية للتساوي والتماثل ضن المعدود والمقيّْسء فيُختزل الإيقاعٌ إلى العروض أوّلاء ثم 
الوه والنهائيّ في النص ثانياً. 

2. عَنَاصِرٌ مشتركة للعدّ والقيّاس 

يتجاوب التكرير مع اقتصاد النصء وما نختلف فيه مع لوتمان هو جَعْلَ التكرير, .إلذي 
يمس الوحدات والعناصر النصية؛ قابلاً بالخضوع للقبْليٌ والمٌّقعّده فيما هو المحايث للنصء كنصّ 
مفردء والمنفلت من كل ضبطء يحتل مكانة اللا مفكر فيه. سنتناول التكرير في عيّنة المتن» 
عر برحافن» الأرلن ما موقا رليك اله :لقان بواقاية ها معي فلن العبط بالارن 
نبدأ. وسنوزع التكرير عبر الوحدات الكبرى والصغرى شيا لضبط التنظيفات والتفاعلات التي 
يولَدُها الإيقاعٌ مع التركيب عن طريق العروض. 

2. تكْرِيرٌ الأبيّات : إن البيت في المتن التقليدي مكوّن من قالب وزني سابق على 
بنائه؛ وهو مؤلف من تشكلات وزنية متساوية العدد في كُل شطر من شطري البيت. هذا ما 
سميناه بالنمط الأوّلي من أنماط البيت الشعري العربي. ولكن البيت من ناحية أخرى لآ يُوجد 
كَبَيْت إلا ضن سياق أبيات أخرىء كما ذكرنا ذلك سابقاً مُفيدين فيه من بِيْنوَا وكورنيليي. 
ووجود البيت ضن سياق أبيات أخرى معناه أن يتكرر في سائر القصيدة فيعيد بذلك إنتاج 
نقسة. 1 

وهكذا فإن قصيدة تذكر الشباب للبارودي تتكون من القالب الوزني للبحر الوافر. كل 
بيت فيها مركب من ستة تشكلات وزنية مقسمة بالتساوي إلى شطرين تحرص القامسمة على 
توفرها في القصيدة بكاملها. يُكَرّر كل شطر غيره عن طريق التساويء كما أن الشطر الثاني 
يُكرّر الأول عن طريق الترتيب. ويسير شوقي في قصيدته نكبة دمشق على بحر الوافر كذلك» 
محافظاً على تكرير التشكل الوزني في سائر أبيات القصيدة إضافة إلى إثبات القائمة في 
القصيدة بكاملها. ولقصيدة ابن إبراهيم الدمعة الخالدة التشكل الوزني للبحر الطويل؛ وهو الآخر 
متكرر في جميع أبيات القصيدة» مع المحافظة على القاممة من بداية القصيدة إلى نهايتها. 
وتعتمد قصيدة الجواهري يا دجلة الخير البحر البسيط بتشكله الوزني المتكرر في سائر أبيات 
القصيدة مع توفره على القاسمة في الأبيات يرمتها: وبطبيعة الخال:فان تكرير الأبنات: في هذه 
القصائد الثلاث الأخيرة يحقق هو ذاته تكريرٌ الشطر لغيره فيما يكررٌ الثاني الأول. 
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ويتكفل التكرير المتساوي بين شطري كل بيْت ثم تكرير البيت في كامل القصيدة 
بتحقيق الاستقلال الوزني للأبيات من ناحية وتحقيق استقلال القصيدة بالبحر الشعري الواحد؛ فلا 
كل 550 في القصيدة. ولكن هذا التكرير 00 مع التركيت ويوكية قتتدق الاتتلال 
ءْ 9 كيبي لكل ببت من أبيات القصائد الأريع» فلا نكون أمام ما اعتبره الشاعريون الع ب القدماء 
عيبا وهو التضين» فاتفق هؤلاء الشعراء مع التصوّر القديم في استقلال البيت ووحدته من خلال 
نهاية جميع أبيات قصائدهم بوقفة وزنية وتركيبية ودلالية» باستثناء بِيَْيْنِ من قصيدة ابن إبراهيم. 
إن هنا النوع من التكريرء الذي تتآلف فيه القصائد جميئهاء يردُها دائماً إلى النمط الأولي» 
وهو ككل نمط بحاجة للروابط النصية المُنسّقة بين «العناصر المتساوية» و«العناصر المتجاورة» 
حسب لوتمان. ويمكن تقسيم الروابطء بخصوص تكرير الأبيات في القصيدة» إلى روابط نحوية 
وروابط إيقاعية. 
يتم التنسيق بين الأبيات» كعناصر متساوية متكررة» في قصيدة قذكر الشباب للبارودي» 
من خلال صنفين من الروابط النحوية بمفردهاء وهي الروابط الحرفية والمُرَكَبِيّة. بالنسبة للروابط 
الحرفية هناك حَرُقَا العطفء الواوٌ والفاءً. ونجد القصيدة تعتمدها 6 مرات في بداية 6 أبيات من 
بين أبيات القصيدة التي يبلغ عددها 32 بيتاً. حرف العطف الواوٌ مستعمل 5 مرات والفاء مرة 
55 أمدا الروابط المركبية فهي الضيرء مستترا وظاهراًء متصلاً ومنفصلاء في حالات التكلم 
والخطاب والغيابء مفرداً وجمعاً. وعدد الضائر المستعملة في هذه القصيدة يصل إلى 26» منها 6 
في المتكلم المفردء و 6 في المتكلم الجمع و 3 في المخاطب المفرد و2 في الغائب المفرد و9 
في المخاطب الجمع. 
وفي قصيدة نكبة دمشق لشوقي يحصل التنسيق بين عناصرها المتساوية المتكررة» 
المتجسدنة في الأبيات» من خلال الروابط النحوية والإيقاعية على السواء» مع غلبة للروابط 
النحوية: في الوقت نفسه الذي تفتفد فيه التنسيق عن طريق الروابط في أبيات أخرىه مما 
يجعلها أقل تنييقا من قصيدة البارودي. والروابط النحوية تثمل الروابط الحرفية والمركبية 
والجٌمّلية. فالروابط الحرفية متمثلة في وَاو وَفَا العطف. وتوجد في بداية الأبيات 22 مرةء 20 
منها وَاوْ العطف. و2 فاءً العطف. والروابط المركبية موزعة على أبيات القصيدة عبر الضير الذي 
يبلغ عدده 26: موزعاً في المتكلم المفرد 7 مرات» والمتكلم الجمع مرة واحدةء والمخاطب 
المفرد 11.مرة» والمخاطب الجمع 5 مرات» والغائب الجمع مرتين. كما أن الرابط الجُمَلي يوجد 
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مرة واحدة (البيت السابع والعشرون). أما الرابط الإيقاعي» والذي ماه القدماء بالبلاغي فهو الذي 
يَبِينَ استعماله في الأداة الشرطية «إذَاه ثلاث مرات (الأبيات 26, 228 32). ولا وجود لجميع هذه 
الروابط في الأبيات (12 22, 33 40, 55). 

وقصيدة الدمعة الخالدة لابن إبراهيم تذهب بدؤرها إلى التنسيق بين الأببات. فمن خلال 
الروابط الحرفية والمركبية والجُمّلية توظف القصيدةٌ الروابط الحرفية منحصرة في واو العطف 
1 مرةء وفاء العطف 10 مرات. والروابط المُركُبية تشمل الضير مستعملاً 6 مرات في الغائب 
التفرة والفاكت' الجمع 7 مرات» والقخاطب المغرد 9 هرات واليكناطت الجنمع 4'مرات: 
و4 مرات أيضاً في المتكلم المفرد. وتقتصر الروابسط الجُمَلية على البيتين 7 (خبر «أصبح» في 
البيت 6) و 24 (جواب «لوه الشرطية في البيت 23). والروابط الإيقاعية لا تتجاوز استعمال كلمة 
«مصاب» أربع مرات في الأبيات 8, 9 213 33. 

وفي الأخير تتخذ قصيدة يا دجلة الخير للجواهري منحى يُصعّدٍ من الروابط الإيقاعية 
دون أن تستغني عن الروابط النحوية التي تتميز بكونها في كُليتها روابط حرفية. يشكل تكريرٌ 
أقوال «حييت سفحك» مرة واحدة. وديا دجلة الخير» 22 مرة» و «أدري» مرتين» و «تَهْزِين» 
3 مرات» و «لعل» 4 مرات» و «أقول» 4 مراتء وجوة الروابط الإيقاعية بقوّة في هذه القصيدة. 
والروابط الحرفية هي أداة النداء «ياء التي تستعملها القصيدة في بداية أبياتها 36 مرة» ووَاوٌ 
الفطك 49 مره ركاه تلفت مرة بوالووف 

هذا التنسيق بين العناصر المتساوية المتكررة» كما هي مُمَثّْلةٌ بالأبْئّاتء ربط للأبيات 
ببعضها بعضاً مما يضمن وحدة التشكل الوزني للأبيات والقصيدة برمّتها في آنء إلا أنه لا يلغي 
انعدام التضين وتحقق الوقفة الوزنية والتركيبية والدلالية في جميعها ما عدا في البيتين 7 و24 
من قصيدة بن إبراهيم التي اتخنت الرابظ الجُّمَلي وسيلةٌ للتنسيق بين العناصر المتساوية وغير 
المتساوية. وإلى جانب ذلك يمكن استخلاص عَلَبَة الروابط النحوية على قصائد البارودي 
وشوقي وابن إبراهيم وغلبة الروابط الإيقاعية على قصيدة الجواهري. مع عدم وجود الرابط 
الإيقاعي في قصيدة البارودي. 

2 تكْريرٌ المجْمُوعَات : رأينا كيف أن قصائد شوقي وابن إبراهيم والجواهري تنقم 
إلى 0006 الأبيات منفصلة عن بعضها بعضاً ببياض. وتعددٌ المجموعات في هذه القصائد 
متواشيجٌ مع طولها أيضاً. لذلك قلنا إن طول القصائد سم إيقاعية. فالمجموعات عنامرٌ متكررة غيرٌ 
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متساوية» مما يجعل الطولّ عاملاً من عوامل بناء القصيدة» والمجموعات تنظيماً لها. هو المكان 
النصي حاضر في تقسيم البيت إلى شطرين متساويين ومتكررين؛ وحاضر كذلك في الفصل بين 
المجموعات الذي هو سمة إيقاع النات الكاتبة» غير المقيس» من مجموعة إلى أخرى ومن قصيدة 
إلى قصيدة. وهذا الفراغ بين المجموعات يستحوذ بدوره على ما تحدّث عنه القدماء من عناصر 
التَمَفْصّل بين أغراطن القصيدة. لأن أبيات التخلص تنسحب لتَعْلِيَ من شأن أبيات الخرُوج؛ وهو 
مما يُنظُمٌ دلالية النصّ كما سنرى فيما بعد. 


تنشبك العناصرٌ غيرٌ المتساوية في القصيدة العربية القديمة من خلال عناصر التمفصل بين 


الأغراض. حسب طقوس تنظيمها وترتيبها. ولهذه الأغراض وتنظيمها تاريخ رصد ابن قتيبة 
بدايتّه. وكانت هذه الأغراض هي المتفق عليها ثم توالت حتى جاء حازم ليعطيها مفهوما مفايراً 
فيما هو يعاين إبدالاتها عبر فترات تاريخ الأغراضء مفيداً من تقسيمات أرسطو ذاتها بعد أن قام 
بنقد المفاهيم السابقة عليه. يقول حازم القرطاجني : 


«فأما طريقٌ معرفة القئمة الصحيحة التي للشعر من جهة أغراضه فهو أن الأقاويل 
الشعرية لبا كان القصدّ منها استجْلآب المنافع واستدفاع المضَّارٌ ببسطها النفوس 
إلى ما يراد من ذلك وقبّضها عما يراد بمَا يُخيّل لها فيه من خيّر وش وكانت 
إلأشياءً التي يرى أنها خيرات أو شرور منها ما حصل ومنها ما لم يحصّلء وكان 
حصول مَا من شأنه أن يُطْلَب يسمى ظفرأًء وفؤته في مظئّة الحصول يمّى إخفاقاًء 
وكان حصول مَا من شأنة أن تُهِرَبِ عنه يسمى أذاة أو رَُرْءَأَه وكفايته في مظنة 
الحصول يسمّى نجادً نمي القولٌ في الظفر والنجاة تهنئة» وسمي القول بالإخفاق إن 
قصد تسلية النفس عنه تأْسّيا وإن قصد تحسّرها تأسفاًء وبُمِيَ القول في الرّرْء إن 
قصّد استدعاءً الجَلّد على ذلك تعزية» وإن قصّد استدعاء الجزع من ذلك دمي 
تفجيعاً. فإن كان المظفورٌ به على يديْ قاصد للنفع جُوزي على ذلك بالذكر 
الجميل ونمي ذلك مديحاًء وإن كان الضارٌ على يدي قاصد لذلك فأدى ذلك إلى 
ذكر قبيح نمي ذلك هجاءًء وإذا كان الرزءً بفقد شيء فندِتٍ ذلك الشيء ممّي ذلك 


رثاء».(28) 


8 حازم القرطاجني» منهاج البلغاء. م.س.. ص. 337 . 
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وإثباتنا للتعريف المُّجْمَل الذي أتى به حازم (وللراغب في التفصيل العودة إلى منهاج 
البلغاء وسراج الأدباء) يهدف بالأساس إظهار كيف أن الإفادة من كتاب الشعرية لأرسطو لم 
يسعف الشعرية العربية القديمة في الخروج من مطلق تصنيف ابن قتيبة ومن بعدهء ذلك أن 
الأغراض لدى حازم كما لدى السابقين عليه مجردٌ تطبيق لأسبقية المعنى في النص على بنائه. 
وأسبقية المعنى على الإيقاع. فالأغراضء مثلها مثل العَرُوضء عبارة عن خطّاطة مجردة لا سبيل 
لضبطها في النص بهذه الصرامة المنطقية» وهي التي تخضع لبنّاء الإيقاع كدال أكبر يغيّر مسار 
اللغة ودلالتها كما يغيّر الأغراض المجردة وهي تتأسس من جديد في الخطاب وبالخطاب. 
قلنا سابقاً إن هذه القصائد تنتمي لدورة الزمن؛ وبناء دلالية الزمن فيها ناتج عن بناء 
البيث في سياق أبيات القصيدة كما أنه ناتج عن بناء المجموعات من الأبيات غير المتساوية 
عددّهَا ضن القصيدة دائماًء وهو ما يؤلف بين قصيدة البارودي التي لا تتوفر على مجموعات 
وقصائد الشعراء الآخرين التي تنظمُها المجموعات. وعلى ذلك يمكن تصنيف هذه القصائد من 
خلال عَرَضِيْنِ أساسيين هما : التأتّي والتفجيع» فالتأئي هو ما يشكل الموقف من الزمن في 
قصيدتي البارودي والجواهري ؛ والتفجيع هو ما يشكل الموقف من الزمن في قصيدتي شوقي 
وابن إبراهيم. هذا التصنيف القاعدي يتلون هو الآخر بأغراض فرعية كالتأسف في قصيدة 
الباروديء والرزء في قصيدة شوقيء والتأسف في قصيدة ابن إبراهيم» والإخفاق في قصيدة 
الجواهري؛ وجميع القصائد موشومة بأبيات حكمية» كاي في نهاية المجموعات أو تتخللهاء مع 
.عدم نسيان انتهاء قصيدة ابن إبراهيم بالدعاء الذي كرقة الحُذدّاق كما يقول ابن رشيق. إلا أن 
هذا التصنيف المجرد هيكلٌ عظمي لا أثر فيه للذات الكاتبة» ويمكن أن ينطبق على كل قصيدة 
نتوهم أنها متشابهة مع هذه؛ في الوقت نفسه الذي لا يعطينا الاختلافات الموجودة بين هذه 
القصائد وهي تنتمي لدورة الزمن» فضلا عن أن دورة الزمن لا تخص التقليدية ولا تخص الشعر 
العربي وحده؛ قديمّه وحديثّهء مما يؤدي إلى انفلات المتفرد في النص الذي يتبنين وفق إيقاع 
ذات تاريخية لا سبيل إلى اختزالها في الخطاطات المجردة للعروض أو الأغراض الشعرية» وذلك 
ما ستراه لاحقاً. ش 
2. تكرير القافية والروي : إن طول القصيدة:» سواء أتعددت مجموعات الأبيات أم 
تعقوت القصيية طهاء يقير عنما مكاها وزمات] في آنء تاغل فيه ومسه العام الأخرى 


9) ابن رشيقء العمدة, م.س.. ج 1, ص.241. 


6 الشعر العربى الحديث 


للخطاب كدوال ذات ممات يقوم الإيقاع بتنظيمها لغاية إنتاج الدلالية. ولهذا كان الإيقاع نسقّ 
الخطاب. إلآ أن طول القصيدة التقليدية» والقصيدة العربية القديمة إجمالاًء لا يتحقق بنوعية 
الغرض المركزي والأغراض الفرعية وحدهاء بل يتطلب وجوه تكرير القافية الموحدة من البيت 
الأول إلى البيت الأخير. هكذا تتحول القافية» في تصوّرنا لهيمنة الإيقاع على البناء النصيء إلى 
دال يندمج في النسق كما لا يوجد خارج السياق. وبالتفاعل بين طول القصيدة والقافية تنجلي 
وضعية البيت المؤسس على الحركية» حيث تنتجٌ الدلالية من خلال بناء القافية مع غيرها في 
الخطاب وبالخطاب (راجع!3.1.2.1.). بهذا نغادر الأرضية النظرية التقليدية:» العربية وغير 
العربية» التي كانت ترى إلى القافية عنصاً مقدّماً على بناء البيت والقصيدة معء أو تتركها مجرد 
حلية ات وظيفة تزيبنية تطريبية؛ أو وظيفة ملء الفراغات كما عبرعن ذلك الفوس كار 


بقوله : 

«أصبحت الأبيات لدى الأغلبية عبارة عن مقاطع مقفاة؛ فقد كان يُشرع في جمع 
وترتيب وتسلسّل القوافي الأكثر غنىَ من تلك التي كانت بها الأببات مهلهلة 
وفقيرة» ثم يَوخذ في ملء باقي البيت بما يُستطاع».(000 


هذا المفهوم لايختلف فيه أَلفُونْس كَارْ عن ابن طباطبًا. وباختلافنا عن هذا المفهوم تصبح 
القافية نسقاً فرعياً. كما هي الأبيات والمجموعات. يتفاعل مع النسق العام لكامل النص. 
وبالتفاعل يتبدّى تنظيم الإيقاع لسمات النص وإنتاج دلاليته. 

زتكرير الزوي ذو فاعليةاهو الآخله لأن'الزوق عنصر من عنام الإيشتاع: :ووخندة القافينة 
في سائر أبيات القصيدة التقليدية متجاوبة مع وحدة الروي. وتمييزتا للروي يلتزم بتعريف 
الأخفش له كما جاء في اللسان بالصيغة التالية «الحرفٌ الذي تُبنى عليه القصيدة ويلزم في كل 
بيت منها في موضع واحده» ثم يضيف ابن منظور «قال الأخفش : وجميع حروف المعجم تكون 
رويّاً إلا الألف والياءً والواوٌ اللواتي يكن للإطلاق». وبأخذنا بتعريف الروي لا بوظيفته «تُبتى 
القصيدةٌ عليه»» نجد أن الروي حاضر في جميع القوافي الموحّدة لقصائدنا المختارة. فقصيدة 
البارودي ذات روي هو الباء المكسورة» وقصيدة شوقي رويها هو القاف المضومة؛ وقصيدة ابن 
إبراهيم يستحوذ عليها روي هو الراء المفتوحة» وقصيدة الجواهري ذات روي هو النون المكسورة. 


0) ذكره ميشونيك : 262 .« ,نأك .م0 رعصسطااء سل عموناات 
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للقافية والروي معاً ذاكرتهماء كما لهما حاضرهُمًا ومستقبلّهما في النص وبالنص. وبالعودة 
إلى القديم نجد صدى كل من قافية وروي قصائدنا التقليدية في ذاكرة المتن الشعري العربي. 
ونكتة : 0 الرويّ الذي نجد اله تفمك منه في هذه القصائد ياتمتع بشيوع كبير في المتن 


اديه بامتضفاء اندي المعوئطة لكبو زوع قصيدة خوقق رقف على هله السب فق تيان 
الشعرية العر بية لجمال الدين بن الشيخ على النحو التالي : 





من خلال هذا الإحصاء!37ا نرى أن الباء التي كانت في المرتبة الثانية في كتابي الشعر 
والشعراء والعماسة قل أصبحك مكل المريبة الأولن لدى أبي تمام والبحتري (أعثّمة 15 ثلاثة 
أرباع شعر البحتري)ء والراء التي كانت في المرتبة الأولى في كتب الشعر والشعراء 
والحماسة' والأغاني أصبحت تحتل المرتبة المتوسطة لدى أبي تمام واللخدر. 

أما حركات الروي فهيء بالنسبة للنمط الأولي من القصيدة العربية القديمة» مثبتةً في 
كتاب جمال الدين بن الشيخ السابق ذكره!32) على النحو التالي : 





31) .169 .ممناك .ره .عطوعة عسونؤغوط ,انعط مع8 عمتللظ لقمول 
2) المرجع السابق.. ص. 172. 


8 الشعر العربي الحديث 


ويبيّن لنا هذا الإحصاء هيمنة حركة الكسر لدى كل من الشاعرين أبي تمام والبحتري» 
كما هي مهيمنة في الأغاني برمته. ثم يليها في الترتيب الم والفتحّ فالسكون الذي يشكل نسبة 
ضعيفة لا يتجاوز معدلها 3,5 *. 

لم نقم ببإحصائيات لورود حروف الروي وحركاته في دواوين نماذجنا من شعراء المتن 
التقليدي, ولكن القصائد المختارة للتحليل تنفصل فيها قصيدة شوقي برويّ القاف عن غيرهاء 
حيث نجد الباء (لدى البارودي) والراء (لدى ابن إبراهيم) والنون (لدى الجواهري) تحتفظ بذاكرتها 

في القديم؛ كما أن حركة السكون تنعدم في جميع هذه القصائد. وهذه المقابلة بين الإحصائيات 
الخاصة بالقديٍ ونميزات الزوي في القصائد الأربع لا تحيل في ذاتها على خلاصات نهائية: لأنه 
كان بالإمكان أن تكون حركة الكسر حاضرة في يفجن كنا أن روي القاف بالتسية لقضمدة 
شوقي كان بالإمكان أن يكون منعدماً. لا يعود ذلك لإرادة في الاختيارء ولن يتغيًا استخلاصات 
مبتورة» والقصد من المقابلة هو إثبات صدى قصائد شعرائنا في ذاكرة الشعر العربي القديم. 

لذلك فإن إحصائيات الروي وحركته في النمط الأولي» من القصيدة العربية القديمة» تضيء 
ذاكرة الروي في المتن التقليديء ولكنها في الوقت نفسه لا تتجاوز حد الإضاءة» ما دامت القافية 
توجد في النص كما توجد قبله؛ وفي النص بالذات تتشكل كنسق فرعي ضن النسق العام 
للقصيدة بكاملها كخطاب ينظمه الإيقاع. هكذا نفهم ميشّونيك حينما نقول : 

«إن القصيدة بالخصوص؛ معرفة لا ندريهاء لا نستطيع استشارّتها. والقصيدة» ضن 
الجهل بالمستقبل؛ والمعرفة الجزئية بالماضيء هي معرفة المستقبل في الحدود 
التي تكتّب فيها قرارٌ الذات. ولهذا لا تكتب ما تُرِيدء وأقل من ذلك ما نتمناه. 
ولكن بما أن كل فرد لا يملك إلا ماضيه فإن القصيدة تنتقل من أنا إلى أنا. إنها 
لا تنتزع فقط قليل المَعيش من النسيان. وإذا كانت القصيدة هي شيء غير 
الذكرى فذلك لأن الإيقاع تأطيرٌ للذات ولزمنيتهاء.«33) 
من المعلوم إلى المجهول ترحل القصيدة» وذاكرة القوافي في المتن التقليدي لقاء رجات 
الإيقاع وهي تنتقل من أنا إلى أناء من مَكْتَمِل إلى ناقص. وبهذا الوضع تتجاوب الأنساقٌ الفرعية 
للتصيدة ينسقها العام: كل العناصر القيُلية» القابلة للعد والقياسء تتمازج بما يتكوّن أثناء بناء 
النص ومن خلاله» فلا يكون تحديد السابق على البناء سوى خطاطة مجردة لا نعثر عليها في 
النص المُنجز. 
ا« رهس اه 


3 87 بماك .ره بعسطاء مف عونا عامممطعوء14 مدعل 
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لا تمثل القافية والروي بوضعيتهما المنتقلة من ذاكرة المتن القديم إلى حاضر التتليدي 
وبالانتقال من أنا إلى أناء بالاختلاف اللا نهائي للأناء لدى القدماء والتقليديين معأ غير تعيين 
نوعية التكرير في النص الشعري إجمالاًء والانتباه من جديد لأهمية المكتمل والناقص؛ وبالتالي 
لاستحواذ المجهول على المعلوم في اختراق إيقاع الذات للغة محوّلة إِيّاها إلى دوال تبني النص 
وتنشج دلاليته. وما نقوله عن وضعية القافية والروي ينطبق على تكرير الأبيات المفردة 
وتعدويداك الأبيات من تمينية. تكرين الرسكناك المقريه ابى بارس ع كزير الوغننات 
الكبرق حين. يتلق الأس [المتاض العروقية. #المكان النمل والأبيات والمجموعات مق الأببات 
تكاد جميعها تخضع للوحدة التي لانجد صعوبة في ضبطها ضن مقاييس معلومة. وعدم استعمالنا 
للتعميم (وقوف فعل «يكاد» في منتصف القول) يرجع لانفصال عدد الأبيات عن المعلوم السائد في 
البيت والقافية والروي» وما يحف بها من مكان نصي. 

تلك هي المرحلة الأولى لضبط التكرير بالعد والقياس» ولكن التكرير ينفلت من هذا 
العقال ليتسرب بفعل الإيقاع إلى مواقع لا متناهية في النص ندرا ما نفكر فيهاء وهي التي على 
المرحلة الثانية أن تساعدنا في لمسهاء مع المرحلة الشانية من قراءة فاعلية التكرير في تنظيم 
القصيدة تتهيأ القراءة بدورها لرحيل مجهولء تحتفظ كل قصيدة مفردة بسره» وهي تستقرئ سمات 
الإيقاع في النص من خلال المتفرد والفرديء حيث ماء الكتابة يكثر أو يجف. إنها الرحلة التي 
ننفصل بها كلية عن الشعرية البنيوية والدلائلية الشعرية في آن. هنا تنصت لمفرّد البنية: 
لمغامرتها الشخصية في نصوص مخصوصة. وبهذا نشرع في مواجهة مالا يقبل العدٌ والقياسَ في 
عينات المتن التقليدي. مجهول يلازم مجهولاء ونسق الدوال ينتقل من تنظيم القصيدة إلى لمّ 
العناصر الجزئية في كُلْ يتوجه نحو إنتاج الدلالية النصية» وسبيل الشعرية العربية المفتوحة لا 
تمتنع عن اقتراض مفاهيم إجرائية من الآخرين لرصد بعض المسالك المحتملة.60 


د. نسقٌ الدوّال وإِنْتَاجٍ الدلآلية 


تتهيأ دلالية النص الشعري من خلال نَسق الدوالء والفرق بين النص الشعري وغيره من 
الخطابات اللغوية يكمّن في كثافة حضور إيقاع الذات الكاتبة في الخطابء حيث يكون 
تصعيد إيقاع الذات خصيصة النص الشعريء فيما هو تعيينٌ لموقع الذاكرة ورجّة إعادة البناء» 
وبهنا كذلك ينفذ التاريخ إلى شقوق النص. 


4) تقصد على الخصوص كتاب ميشونيك : .ناك .مه .11] عنوقعمم ها عوط 


0 مسارات مجهولة 


ونسق الدوال يقوم على تنظيم العناصر الإيقاعية المختلفة داخل النص. فالتنظيم والاختلاف 
قاعدتان مهيمنتان على كل بناء إيقاعيء وبالتالي كل بناء للخطاب. وإذا كنا قد حاولنا رصد 
عناصر الأبيات والمجموعات والقوافي كعناصر إيقاعية يتجاوب فيها الصوتي (الزمني) مع الخطي 
(المكاني) فسنحاول الآن متابعة السفر في الجزئية التي سيتأسس منها الإيقاعي النصي وفق نسق 
مهمته هي إنتاج الدلالية. والسفرء هناء معبأ بالمجاهل؛ لأتنا في هذه الحالة سنكون أمام ما 
لا يقبل العد والقياس. وكل ادعاء لبلوغ أقص المجاهل هْوَ من قبيل الوهم. ما نستطيعه هو لمسّ 
لبعض العناصر كما لعددٍ من علائق النسّق وذلك ناتج عن سببين؛ أُولّهما لا نهائية قراءة الإيقاع؛ 
وثانيهما استحالةً رصد وتحليل جميع ما يجعل من الإيقاع في الخطاب 
نسقا منشبكاً ومتكاملاً أو مُهَلْيَلا وعلى هذا يكون لمسْ جملة من العناصر وعدد محدود من 
علائق النسق إشارة إلى النهائي ضن اللانهائي. على أن هذا اللمسَ سيسعى لما يبدو تأسيسا لكل 
مدخل قراءة أو على الأقل لغير مالا يقبل الإلغاء. وستتم القراءة في هذه الحالة حسب كل نص 
على حدة: فهنا هذا الذي لا يقبل التعميمَ على جميع النصوص ولا يقبل الاختزال في قواعد 
عامة» لأنه بالضبط نتاجٌ ذات تاريخية لا يمحي تفردها. 


3. تذكر الشبابء البارٌُودي 


عديدة هي العناصر التي تعيّن بها القصيدة مداخلها. ولقصيدة البارودي هيمنة الصّوْتِيّات 
على كامل النص. من هنا تبتدى لنا إمكانية السفر في القراءة والمراجعة المستمرة للنص» بغاية 
تلمّس أوضاع الصوتيات» تسلمنا لهيمنة صوئية الباه على جميع أبيات النض يدون استثناء. فالباء 
روي القصيدة» تتكرر فيما هي توحد نهايات الأبيات» ولكنها في الوقت ذاته منتشرة داخل 
الأبيات جميعها. إنها عناص يتآلف فيها النص» بها ينبني ويختار الجهات. صوتية الباء تصل. 
إذن» بين جميع أبيات القصيدة» فيما هي تجعل العناصر العروضية متجاوبة مع العناصر غير 
العروضية. هكذا نعطي الأسبقية للنص عندما يتعلق الأمر بالإيقاع. 
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لشرع يوق شيا لفنونية الباء في كامل أبيات القصيدة حسب الجدول ير : 


بالسنة, النبات» السحاب ٠.‏ 
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يُمدنا هذا السياج بجغرافية مدققة لصوتية الباء في القصيدة من بدايتها إلى نهايتها. ترد 
الصوتية الباء 83 مرةء ووجودها في حرف الرويّ يضن ورودَها في جميع الأبيات بدون استثناءء 
إلا أنها ترد داخل الأبيات لا في نهايتها فقطء فتصل أحياناً إلى 7 مرات كما في البيت 18 الذي 
يكاد يوجد في منتصف القصيدة «عدد أبياتها 32 كما يصل إلى 6 مرات في البيت 20, 
و 5 مرات في البيتين 16 و 223 و 4 مرات في البيتين 1 و 11, و 3 مرات في الأبيسات 22 4 
0 26, 227 31غ ومرتين في الأبييات 3ق ىق 6 7 9 12 13 15 317 21, 22: 25, 28, 229 


0. وينفرد العددٌ الباقي بمرة واحدة. 
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كما أن أكثر من نصف أببات القصيدة لا ترد الصوتية «الباء» في شطره الأولء ومع ذلك 
فإن الشطر الثاني لهذه الأيبات يتوفر في حالات عديدة على الصوتية «الباء» أكثر من مرة 
واحدة» فيصل إلى ثلاث مرات كما في البيتين 10 و 26» حيث هذا الورود في البيت 10 يتميز 
بكري وخده لقو واعته فر لناى:: 

قدا تخلاعناطريقة الإخصاءفتتسيل أن الأبعاع “يقل بالمدوالقيائن: وتيناذر: الى القول بان 
ما التجأنا إليه هو مجرد حصر تمهيدي لا قدرة له وحده على إدراك تصور الإيقاع في الخطاب» 
فبالأحرى دَلأآلِيَنّه. ونردف هذا التوضيح بما قد ينتج عنه من اعتقاد في نَفْسيّةِ ما تصْدْرٌ عن 
تكريرٍ عُنْصر من عناصر الإيقاع؛ وهي النزعةٌ التي ما فتئت تُّغري مجموعة من الباحثين حين 
بربطوة فن ماده صوكيات أوتشركات وي حالات نسية بودن ره التسيمة: إن الشمرية 
حين تصدرعن اعتبار الدلالية هي إنتاج معنى الخطابء عن طريق الدَوال» تُشَطّْبْ على كُل 
نزْغة نفْسِيّة للصّؤتِيَات أو الصّوّائت والصّوّامِت. فما يُدْنْج دلالية الخطاب هو نسَقٌ الدَوال 
داخل النص ليْسَ غَيْ ومن هذين التخذيرين المنْهجيّيْنء كشكل من أشكال المُراقبة» نخرج إلى 
محاولة رصد أُوٌليّ لنَسَق الدَوَالَ في علاقة عُنْصر البَاء بعَيْرِه من الصؤتيات في القصيدة برّمتها. 

إن إيقاع الخطاب هوء كما أسلفناء تزكيبَ لجميع عناصر الخطابء ولكن المجموع 
المركبء. الذي هو النسقء يتجسدن في الخطاب عبر سلاسل عناصر لكل تَرَابْطٍ من ترائٍطات 
الدلآلية. وعلى هذا نستطيع عزل جملة من سلاسل هذه العناصء موزعة عبر الأبيات» من خلال 
علآقة صوتية البَاء بالصوتيات الأخرى في ذات الوقت. 

َبَنِينَ النصّ خمس سلاسل من عتاصر الصوتيات هي : 
من البيت 1 إلى 6 ..أ ‏ ب -ي. 

2 -هن البيت 7 إلى 10 ..ت -ن -اب. 

3 - من البيت 11 إلى 16 . .ن ‏ ها ب. 

4 - من البيت 17 إلى 26 ..ت ‏ ب ه. 

5 -من البيت 27 إلى 32 ..م -آت ‏ ب. 


وهذه السلاسل اختزال بالتأكيد لاحتمال بناء سلاسل عديدة لا نهائية. والأساس قبل كل شيء هو 


قراءة كل سلسلة على حدة: ثم السلاسل فيما بينها من خلال ما يحقق لهذه العناصر تفاعلاً له هو 
الآخرء أشكال عديدة. وانطلاقاً من شبكة العلائق داخل السلسلة الواحدة ثم التفاعل بين اللاسل 
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نَكتَشفٌ استحالة العدّ والقياس؛ لما يُمكن رصُدّه من علائق وتفاعلات لا نهائية أو عصية على 
قسرية الضبط الصارم. 

منذ السلسلة الأولى في القصيدة نلمسٌ إنتاج الدوال» بتعددها وتفاعلهاء لدلالية دورة 
الزمن. في الاستهلال لجحد الصوتيات َ ددا باد ي» تجتمع في «أيام الشباب»» مسبوقة ب«أعث» 
وديأ»» ومتبوعة ايت و«الصبا» و«الطلاب». هكذا نندا البيت 21 من خلال الدوال» فى نسج 

ق متعددة لإنتاج نسق فرعي لدلالية النص. إن اجتماع هذه الصوتيات في «أيام الشباب»» 

التي تقع بدورها في الشطر الأول من البيت 1 يعطيها سلطة فائقة في البناء النصي القائم في 
هذا البيت الأول على التصريع» وسلطة في إنتاج الدلالية لارتباطها بالزمن» وقد وثَمَّهُ كلّ من 

سلطة الاستهلال حاضة هنا أيضاًء ثم تستمر الأبياتٌ اللاحقة حتى البيت 6 وفية لهذا 
المي حيث نعثر على الصوتيات الثلاث متعالقة مع غيرها ومتضامنة بينها. هذه «الأيام» تتفرع 
فى البيت 2 إلى «الزمان» وفي البيت 6 إلى «الدهر» الذي كان حضر قبلها في البيت 21 وكل 
من الزمان والدهر يحددان الإطار العام لدورة الزمن من النسبي إلى المطلق. ولكن وجود 
«الشيُب» في البيت 4 متوسطاً «الشباب» في البيت 1 ثم في البيت 6م بطي الدؤوة الزسن يعدا 
ثانياً هو سيادة الانغلاق. 

وتندخل الصوتيات الثلاث عبر السلسلة بكاملها لإتتاج معيش النات في الزمن» فلا يكون 
الزمن بذلك جربا وهضاتقومالصوتيات بربطعلائق بينهاءومنبينها علاقة التكر يرالتي تفيد 
كرررسوة اد أكترفني الدوال الموزعة على السلسلة: وعلاقة الصدى المعكوس ألتي تعني , 
انتقال صوتية من مكان عام ومشترك بين الدوال إلى مكان ثان لا يلغي الأول ضرورة؛ وهناك 
أخيرا علاقة التضمين التي تعني تداخل الصوتيات الثلاث ببعضها بعضافي الوحدة اللغو ية المفردة. 

في ضوء هذا التحديد نرصد العلاقة الأولى» وهي علاقة التكرير؛ فالصوتية «الهمزة» تتكرر 
ثلاث مراث. في البيت 1 «أعن أَيَام أَيْنَ» ثم مرة واحدة في البيت 3 «اكتقابي» ومرة واحدة في . 
الكت 4 نومري تن البيت 5 دأْصَكُ أُظهيٌ. والصوتية «الباء» قدمنا تكريرها في الجدول 
السابق» وهي «الشباب» الصّبًاء الطّلاب» في البيت 1 و«بفكري» بَكِيْت» بي» في البيت 2 و«بي» 
اكتئابي» في البيت 2.3 ودبعدء الشيب» عنابي» في البيت 4 و«القلب» صابي» في البيت 5 
وينتهي البيت 6 ب«الشباب». والصوتية «الياء» تتكرر ثلاث مرات في البيت 1 ديّاء أيَام أَيْنَ» 
ومرتين فى البيت 2 «مخايله. بكيْت» ومرتين في البيت 4 «كيف» الشيب»» وثلاث مرات في 
البنت 6 «خيزلء حياأة» يكون». إلى جانب هده العلاقة الأولى» لإنتاج معيش الذنات في الزمن» 
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هناك علاقة الصدى المعكوس؛ فالصوتية «الهمزة» ترد في بداية الكلمات عامة باستثناء مرة 
واحدة ترد فيها في وسط كلمة «اكتئابي». وكذلك الصوتية «الباء» التي ترد بعامة في نهاية 
الكلمات؛ ومع ذلك فهي ترد أيضاً في وسطها كما في «الشباب»» وفي بدايتها كما في «بفكري»» 
بكيْت» بي بِعْدَ». ثم أخيراً الصوتية «الياء» الواردة في وسط الكلمات باستثناء مرة واحدة في 
«يَاه. ونصل إلى العلاقة الثالثة وهي التضمين حيث تتداخل الصوتيات ببعضها بعضاً. لدينا «أَيَام 
أيْنَ بَكَيْتَ» اكتثابي» الشيب». وهذه العلاقة الأخيرة تظهر جانباً من التفاعل بين الصوتيات من 
وغدة لقوية إلى أخرىء قينا الفلاقتان التابعتان غلبها تطهراته في المواقم وتعنادهاء 

وما يهدنا في هله القلائق :هو إبرا:معيشن النات في الزمن. الذى يبدو منقطراً إلى «سبات» 
و«شيب»» حيث تستعاد «أيام الشباب» في «البيت» عن طريق «بفكري» فلا يكون سوى الاكتقاب 
والعذاب. إنها الاستعادة المستحيلة» وقد أصبح التأتّي اختبارها اليومي. 

والسلسلة الثانية تبدأ من البيت 7 صحبة الليالي والأيام لتنتهي بالبيت 10 مع الغدوّ 
والرّوَاح. تلازمٌ ينتقل من الجمع إلى المفردء ومن الأبَْد إلى الأَبعد ولكنه تلازم يجعل من أزمنة 
الخطاب زمناً متساوياً سواء» كما جاء في البيت 7. تتغير الصوتيات المهيمنة أيضاً مع هذه 
السلسلة» فنكون مع «ت ‏ ن ‏ ب» التي تنشيء علائق بين الدوال كذلك. 

في علاقة التكرير نجد الصوتية «التاء» تتكرر أربع مرات في البيت 9 «انتشيناء بأجْبحة: 
الخلاعة» التَصّابِي»» ومرتين في البيت العاشر ه«عَدُوتنَاء روْحَتّنَا» ثم تكتفي بالحضور مرة واحدة 
في كل من البيتين 7 و 8 «سلفت» وارفة». ويكاد تكرير الصوتية «النون» يتناسب في هذه 
السلسلة مع تكرير الصوتية «التاء»» بحيث نجدها مرتين في البيتين 8 و 10 «النعماءء علينا» 
معُدُوتْنَاء روْحتّنَاء وأربع مرات في البيت 9 «نطينٌ انتشيّناء بأجنحّة» وتحضر مرة واحدة في 
البيت 7 «مِن». وإذا كانت الصوتية «الباء» متجسدنة في جميع أبيات السلسلة بحكم أنها روي 
القصيدة» من خلال «عذابء الجئاب» التصابي» لعَاب»» وحاضرة كذلك في بداية كل من «به» في 
البيت 7 و«بأجنحة» في اليك قز فإن تكريرها ثلاث مرات في الشطر الثاني من البييت 10: من 
خلال «لعَاب» ينتج دلالية فرعية لها إبراز دلالية السلسلة الثانية برمّتها. وعلاقة الصدى المعكوس 
ع فى حله !الج كدلكة #العوفيه العام طون يواقسينا من ان كنات رسفت 
و«وارفة» و«التصّابي» في البيت 9 ثم إلى وسطها في البيت 10 «غَدُوَتّناء روْحَتَنَاء. وعلاقة الصدى 
المعكوس للصوتية «النون» لا تغيب» وإن كانت نادرة في وسط الكلمة بالمقارنة مع ارتفاعها في 
نهايتها «علئِنَاء انتشيْناء عُدُوتنَاء رؤْحتّناه» ولا مقارنة أيضاً بين ورودها في نهايتها وفي بدايتها 
كذلك. وعلاقة التضمين حاضرة في كلمات محدودة حيث «التاء» و«النون» تردان في كلمات 
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«انتسَئناء عُدُوَبناه روحتنَاه» وتتفرّدُ «بأجْنحَة» بتضين الصوتيات الخاصة بهذه السلسلة في كلمة 
مفردة. 
ارايت أن هذه السلسلة تبرز دلاليتها من خلال تفاعل «بأجنحة» مع صوتيات الكلمات 
الأخرى عبر الغدُوٌ والرواح بعد أن انطلقت بالليالي والأيام» لتصل بين «عذاب» والتكرير الثلاثي 
لكلمة «لعاب» متجاوبة في ذلك مع «انتشينا» إذ تخترق الدوال حاجز التقعيد الأوّليّ لترحل إلى 
ما هو أبعد من ذلك في بناء دلالية الخطاب. مع هن التديلة يكون اسحضانءاياء القجاب» 
مُسَوٌراً ب«الخلآعَة والتصَّابِي» فينفصل الداني عن كل حنين رومانسي لما هو بريء وطاهرٌ 
وفطري. 
وللسلسلة الثالثة أهميتها هي الأخرى في قورة الثدك العتافية كينا النض: إفنا امنا 
تجزيء للزمن الأول» الماضي المتمثل في «أيام الشباب». إنه الششروق. ويستمر من البيت 11 إلى 
البيت 16 الذي يعلن فيه الطير عن نهاية عملية الشثروق. وسلسلةٍ الصوتيات مكونة من الصوتية 
«النون» التي ترد مرتين «ملناء قَرِنْ» في البيت 211 ومرتين «نتتء فكَانت» في البيت 212 ومرة 
واحدة «عُصُونْقَاء في البيت 3 وأربع مرات «كأَنْ غصوتّهَاء مِنَ: المُتمّقَ» في البيت 214 ومرة 
واحدة «التزيف» في فى البيت 15»: وثلاث مرات «أثنت» بألسنةه النَبّات» فى البيت 16. هذه علاقة 
التكرير بالنسبة للصوتية الأولى. وتتكرر الصوتية «الهاء» مرتين في ليخ 1 «إليُهاء الإهاب» 
وتوجد مرة واحدة في البيت 12 «أذواعقاء وثلاث مرات في البيت 13 «زشْنٌ غصونهاء مَائها» 
وثلاث مرات أيضاً في الذي يليه «عَصُون مُونهَاه تهاتى» الزهي ومرتين في البيت 15 سَقَنْهَاء رَيّقَهَاه 
ومرة واحدة في البيت 6 «طيْرٌّهَاء. هناك أيضاً تكرير الصوتية «الباء» ثلاث مرات في 
البيت 11» ومرتين في البيت 212 وكذلك الأمر في البيت 13» ومرتين في البيت 215 ثم ثلاث 
مرات في البيت 16. وعلاقة الصدى المعكوس تتأكد من خلال العوتية «النون» التي تحتل 
قع النهاية في البيت 11 «ملناء قَرْنُ» أو البداية في البيت 12 «نَمَتْ» ثم فجأة تغير الموقعين 
1 لتحتل وسط الكلمة؛ فنعثر عليها في البيت 12 دفَكَانَتْ» والأبيات الموالية «عُصُونهَا عُصُونهَاء 
متمق النزيف» أَنْنَتْ ألْسنةء التبات». وأغلب الصوتية «الهاء» يرد في نهاية الوحدة اللغوية» كما 
هو شأن الصوتية «النون» في السلسلة السابقة ومع ذلك فهو يرد في وسطها كما في «الإهاب» في 
البيت 11: و«تّهَاتى» الزهْر» في البيت 14. ثم يأتي الصدى المعكوس للصوتية «الباء» في وسط 
وحدات لغوية» فنجدها في وسطها مثل «رَبّت» تبْري» في البيت 11, و«القبّاب» في البيت 12» 
ودفْسَبْحَ النَبّات» في البيت 6. وعلاقة الضمين موجودة في هذه السلسلة رغم فوا د : 
نلتقي بها في البيت 11 من خلال «الإهاب» والبيتين 13 و14 من خلال «غصوتها». وفي 
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البيث 16 من خلال «بالسنة: التبَات»: والوجدتان اللفويتان الأخيرتان تفتحان إمكانية التجاوب 
بين الدوال والدلالية خاصة وأن السلسلة تشرع بدالرّوْضّة» وبّختّم ب«السّحَاب» حيث المؤالفة بين 
الأرض والسماء عن طريق النبات. ْ 

مع اهذه السلسلة الثالئة نطل علق تأيام القياب» في لحظتها الأولى «العروقه 'النذي يمه 
الفردوس الطبيعي «روضة» بما اصطفاه من عناصر الطبيعة في اكتمالها وعذوبتها وتنميقها. كل 
شيء يأتيء هناء ليرفع الأيام عند الشروق إلى ابتهاجها المتناسق. 

وتسترسل السلسلة الرابعة في تجزيء زمن الشبابء فهو أول النهار الذي يستمر إلى 
البيت 17 ويتوقف مع ما بعد العصر في البيت 26. وسلسلة الصوتيات المهيمنة هنا هي المؤلفة 
من «دت ‏ ب هه. وعلاقة التكرزير للصوتية «التاء» تتحدد عبر حضورها ثلاث مرات في 
البيت 18 «سبقت» التصّابيء تَنقاب»» وأربع مرات في البيت 19 «سقت» القُوَاةَ كُمَيْت» تلين» 
ومرتين في البيت 20 «ألجمَئهاء قَرْت». وخمس مرات في البيت 21 «مورّدة» اتقدت» حلتهاء 
0 وشلاث مرات في البيت 22 «دَارَتَ» اللذّات» واضِعة» ومرة واحدة في البيت 24 

عشت»» وثلاث مرات في البيت 25 «ذكرته. أَبصرَئُه كتاب» ومرتين في البيت 26 «تحول» 
العا والموب الات عكر يرطق النلقيلة بورريها فى روي حفن اماف التلسلةة ونال 
كذلك في غير نهايتها أو في غيرها بكل بساطة. وهكذا نعثر عليها في البيت 17 مرتين» وسبع 
مرات في البيت 18؛ وست مرات في البيت 20» ومرتين في البيتين 21 و 22؛ وخمس مرات في 
البيت 23» ومرتين في البيت 25: وثلاث مرات في البيت 26. ونلاحظ أن البيت 18 هو الذي 
يتحقق فيه ارتفاع عدد مرات تكرير هذه الصوتية» ولربما كان العدد المرتفع للصوتية «الباء» فيه 
مغرياً باستقصاء أوسع : فن التخليل.حية ترق أنه البيت الي 'يتوسط القضيدة :قرياة كبا أنه 
البيت الذي تبني فيه الموتية صراعاً حاداً بين الأطراف المتناقضة للشروق والبكور من تأحعية 
والتصابي وتنعاب الغراب من ناحية ثانية» وقد قاد هذا الصراع المركّبْ الفغلي «سبقت» الذي 
يؤالف بين «الباء» و «التاء» وهو ما سنقف عليه لاحقاً للزيادة في رصد دلالية الخطاب. والصوتية 
«الهاء» موجودة مرتين في البيت 17 «قلقال»» ومرة واحدة في البيتين 18 «به» و19 «لَهْق» 
ومرتين في البيت 20 ألجَمَتْهَاء بجيدقا» ومرة واحدة في البيت 21 «جَلْتّهاه» ومرتين في 
البيت 22 «مٌّىٌ ب» ومرة واحدة في البيت 23 «تُحَاهنٌ ومرتين في البيت 24 «فيه الهيف»» 
وثلاث مرات في البيت 25 «ذَكَرَنُةُ أيَعرنه منة»» ومرتين في البيت 26 «ظلّة الشهَاب». ٠‏ وتسمح 
هذه السلسلة بلمس علاقة الصدى المعكوس لعناصر السلسلة. إن الصوتية «التاء» يغلب عليها هنا 
أن تحتل موقع نهاية الوحدة اللفوية ولكنها أيضاً تكتسح. بدرجة أقل كلأ من وسط الوحدة 
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اللغوية وبدايتها. بناء على ذلك نحصر تلك التي لاتنتهي بالداءء فنجد «التَصَابِي»» «تنقاب» في 
البيت 18» و«ثَلِينُ» في البيت 019 وداَلجَمَنْهَاه في البيت 20 وداتقدَت» «جَلَنْقَاه في البيت 21, 
وددَكَرَنُهء أَبِصَرنُه» «كتّاب» في البيت 225 وأخيرأ «تحوّل» في البيت 26. وبالنسبة للصوتية 
«الباء» يتحقق بها الصدى المعكوس من خلال التكرير الذي لايحترم نهاية الوحدة اللغوية 
المهيمنة على السلسلة. هكذا تكون الصوتية «الباء» في وسط الوحدة اللغوية أو في بدايتها ناسجة 
للصدى المعكوس» وذلك عبر «الْربّاب» في البيت 217 و«سبقت» بهه بُكُوراًء قبْل» في البيت 218 
ووالكاء بحيدفه لج الحتان» 9 البيت 20» ودبكف» في التي 1 ودبه» في البيت 22 
ادراب تُبَالِيء بالصّواب» ك البيت 23 وَأَبِصَرَتُة في البيت 25: 7١‏ في البيت 26. 
وكذلك الأمر بالنسبة للصوتية «الهاء» التي يتجسدن صداها المعكوس في البيت 17 من خلال 
«هلْهَال» ثم يسترسل في الأبيات اللاحقة باختيار موقع وسط الوحدة اللغوية أو بدايتها عاكساً 
ورُودها في نهاية الوحدات عامة. ففي البيت 19 تتحقق في «لَهُو وفي البيت 22 «هُوٌ»ء وفي 
البيت 23 «نُجَاهِرٌ وفي البيت 24 «الهيف»؛ وفي البيت 26 «الشْهَّاب». وعلاقة التضمين تكاد 
تكون نادرة هنا أيضاًء ويمكن ملاحقتها في سَبَقْت » «التَصّابي » تَنْعَابِ» في البيت 18 وفي 
«ألجَمَّتها » بجيدقاء في البيت 20: فوي «جَلَتَهَاه في البيت 221 وفي «به» في البيت 22؛ وفي 
«أْبصرَنُه التي تتضن بمفردها سلسلة الصوتيات في البيت 25 الذي يتوفر أيضاً على «كتّاب» ثم 
«الشّهَاب» في البيت 26. 
لهذه السلسلة الرابعة دلالةٌ فرعية لزمنها النشوةٌ والعذاب متلاحقان. فأول النهار «ويؤم» يعلن 
عن بداية «التصابي» وسباقه مع «تنْعَاب الغراب». إنه لحظة استقدام الاستعارة «كُميْت لهُوولتكون 
عر داكد سه وول راهنا وى الله يك الات ينون تابه يت انين 
ب«الغرام» يكمّل مجلس الخمرة. وبسرعة يعود الزمان ليغلق دائرة الليالي والأيام. في هذا السياق 
تأتي أهمية البيت 18 الذي تتكرر فيه الباء سبعَ مرات» ليبرُرَ انفطارٌ الزمن واتغلامٌه في آن» 
وهو ما يصمّد دلالته الفرعية» بمكانه في وسط القصيدة تقريباً وتكثيف أكبر عدد من صوتية 
«الباء»» فيثبت لنا وغياً قبليا وذهنياً بالمآل. 
ونصل إلى السلسلة الأخيرة التي تهيمن عليها الصوتيات «م ‏ ت - ب». فعلاقة التكرير 
بالنسبة لصوتية «الميم» نراها في البيت 27 مرتين «مَلاقَ» الطَمَاعَة» وفي البيت 29 مرة واحدة 
«فَمَا»» وفي البيت 30 مرتين «مَلِيَاء منْ»» وفي البيت 31 ثلاث مرات «فَمَاء المَلامَة» وفي 
البيت 32 ثلاث مرات كذلك «مَنْ حُكْم المُروءة». وبالنسبة للصوتية «التاء» نلاحظها مرة واحدة 
5 البيت 27 «الطّقاغفة» وفي البيت 28 «ترْكَن». وفي البيت 29 «اقْترّاب»» ومرتين في 
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البيت 30 «حَلَبْتَء ذَفْتْ»» وثلاث مرات في البيت 31 «أبصرت» المَلآمَة العتاب». ومرتين في 
البيت 32 «المُروءة» التفابي». والصوتية «الباء» ذات علاقة تكرير في هذه السلسلة من خلال 
الرويّ كما هو الشأن بالنسبة للسلاسل السالفة» وإلى جانب ذلك نجدها موزعة عبر الأبيبات. 
مرتين في البيت 27 بالإضافة إلى حرف الروي «خَلُوبَ» بالكذّاب»» مرة واحدة في البيت 28 «به» 
ومرتين في البيت 29 «بعادء اقترَاب»» ومرتين في البيت 30 «حَلَبْت صّاب»»: وثلاث مرات في 
البيت 31 «أبصّتء تدبا العتاب». ولعلاقة الصدى المعكوس مكائها في هذه السلسلة. فالصوتية 
«الميم» تأتي عامة في بداية اوطروت اللغوية» ثم تأتي أيضاً في وسطها كما في البيت 27 
«الطَمَاعَة». وفي البيت 29 «قمَاك وفي البيت 31 «قَمَاء المَلآمَة» وفي البيت 32 «المروءة»» 
ونجدها مرة واحدة في نهاية الوحدة اللغوية «حُكْمِه في البيت 32 كذلك. والصوتية «التاء» ترد 
بالإجمال في نهاية الوحدات اللغوية ولكنها ترد 9 البداية كما في «تَرْكنْ» في البيت 28 إلى 
جانب «تَرَامُ» أو في وسطها كما في «اترَاب» في البيت 229 وفي «العتاب» في البيت 231 
ودالتَغَابي» في البيت 32. والصوتية «الباء» تحقق الصدى المعكوس بِوُّرُودها في غير نهاية 
الوحدات اللغوية التي هي قوافي القصيدة» ونجدها في البداية من خلال «به» في البيت 228 
و«بعَادِء في البيت 229 أو في وسطها كما في «أَبْصَرْتَ» في البيت 31. ولا تكف علاقةٌ التضمين 
عن أن تكون نادرة في هذه السلسلة الأخيرة. هناكء إذنء مجموعة من الوحدات اللغوية التي 
تتوفر على تضين بعض عناصر السلسلة. في البيت 27 نجد «الطّمَاعَة» وفي البيتين 31 32 
الكلافة و «المُروءة» وفي البيت 29 نجد «اقترّاب» ثم في البيتين 31 و32 «السّاب» 
و «التغابي»» وهما العنصران اللذان يحضان في «أَبِصَرْت» في البيت 31. ْ 

تنطلق هذه السلسلة الأخيرة ب«الدهر» الذي كانت السلسلةٌ الأولى استهلت به بناء القصيدة. 
فالدهرٌ الذي لايُجيب منذ الاستهلال هو دهر «خلُوب» لا خبر عنده غير «الكذّاب». وبين استحالة 
الجواب والكذاب يَنهض صوت الحكمة ليُعيد ترتيب التفجيع» بواسطة النهي «لا تركن» و«عش 
فَرْدأ أو النفي «فما أَبِصَرت» أو الاستسلام لد«حكم المُرُوءة والتغابي». إنه الزمن الذي يعثر على 
هويته في الانغلاق والديمومة, وهو مأ يبنيه الاستهلال عندما يغلق الحنين بالتأمي 

]لآ 

تتداخل هذه السلاسل وتتفاعل بغاية تشكيل نسق إيقاعي مجهوله غالب على معلومه. وما 
رصُدّنا لعناصص محددة ولعلائق أولية سوّى رحيل نحو الإيقاع النصي كنسق أولآء ثم نحو لا نهائيته 
ثانياً. والأسبق في الملاحظة هو كيف يتدخل الدال في بناء خَصِيصّة النص الشعري وإتتاجر 
دلاليته في أن. 
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إن دائرة الزمن في قصيدة البارودي تتفرع إلى دوائر فرعية تؤالف بين الدهر «المطلق» 
وبين الزمان «النسبي». المٌمدّل بالأيام والليالي تؤكد المؤالفة من ناحية على دورة الزمن الضا 
لمسار الكوني والتاريخي». ومن ناحية أخرى على خضوع الفردي والاجتماعي للكوني 
والتاريخي. وهكذا يكون الأول» والماضي والقديمء فردوساً إنسانياًء فردياً وجماعياًء والانتقال منه 
إلى اللاحق» الحاضر والحديثء طرداً من هذا الفردوس. ولكن الانتقال مجردٌ وهُم مادام الدفْر 
هوالمحدةٌ لدورة الزمن بالكذبء أي بالانغلاق الدائم. فالفردوس» الذي تحقق ذات يوم في 
الشباب» يعتقله استبدادٌ الدهر وصرامة انغلاقه. إنه هناك في الناكرة وحدها «كتاب» يمكن أن 
نعيشه ثانية ولا سبيل إلى عودته. 

يتحدث محمد حسين هيكل عن فردوس البارودي فيقول : 

«ولما عاد «يقصد من حرب كريت) أقام بحلوان» وأرخى لشبابه ولهوى الشباب 
العنان» فعرف الشراب ومجالسّهء والغواني وفتنتَهُنَء والطرب بالموسيقى والغناء. 
وقال في هذه الأغراض جميعأء فما تكاد قصيدة من قصائده تخلو منها. لكنك في 
عي اناجتان: امسن في :الس وعكم لكات أراك ب إنشاك لغرب 
وحياة اللهو ما بلَعْ المَاجِنُون ؟ أم كان شغْره في الغزل وفي الخمر شعرّ مُحَاكاة 
أكثر منه تحدثاً عن غرام صادق آخذ بمجامع قلبه؛ وعن إغراق في اللهو والخمر 
. وولع بهما ؟ أَحْسَبْنَا في حل من القول بأنه كان مُقَلّداً في غزله وفي خمرياته. 
وأن قوى نفسه كان إلى شيء غير المرأة وغير الخمْرء وأن حديثة عن الخمر وعن 
المرأة إنما كان تقْدِمَةٌ إلى الفخر والوصف والسياسة وغيرها من الأغراض التي يريد 

القول فيهاء وأنه في هذه التقدمة كان ينسح على غرّار الأتسيينه6:8 0 
كان محمد حسين هيكل تطرق قبل هذه الفقرة إلى أن البارودي عندما سافر إلى الآستانة 
والتحق بوزارة الخارجية «تعلم اللغتين التركية والفارسية وعكف على آدابهاء فاستظهر شعرفما 
وتغنّى بِأرّانهه ودعنّةٌ سليقةٌ الشاعر إلى القول فقال بالتركية وبالفارسية كما قال من قبل 
بالعربية». 30 وهذه الملاحظة تُرْوْيِعَ فكرة الممْدّر الوحيد لسلآلته الشعرية» التي عادة ما يتم 
اختزالها في الشعر العربي القديم. نحن لا نتوفر على شعْرٍ البارودي في غير العربية» أو بالأحرى 
لم نُصَادِفَةٌ في أي دراسة؛ فضلاً عن كون البارودي ألغاءٌ من ديوانه ولم يخصص له مكاناً في 
مقدمته. ولكن كانت هذه الملاحظة تسعفنا في الذهاب إلى مأ هو أبعد من البارودي لإعادة قراءة 


5) ديوان الباروديء م.س.ء ص.اءا. 
6) المرجع السابق.» ص. مد 
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التداخلآت. النطية عبر مرخلة شعرية ما زلنا غير جريكين على دراستهاء وهي التى عادة هنا تت 
بمرحلة الانخطاطء فإن مسألة النض الغائب تَوُولَ إلى دَرَجََة ذنيا لحضور الذات في النض 
لا لالآا 
ا يد ان الو م ل ا ل ير بن لصوي 
البناء فى الوقت ذاته» يُقآص حضورٌ الذات إلى أقص الحدودء وذلك أولاً من خلال إلغاء المَعيش 
والحَاضر لصالح ما هو ذهني وماض. فتقسيمٌ دورة الزمن إلى دوائر فرعية مُغلقة على ذاتها يعود 
أساساً إلى المعلُوم والمُقننء فيما هي شعريةٌ النص عدي بقوة المجهول. ومن ثم فإن بناء الدوال 
لدلالية النص يحول دوته هذا السياجٌ المفهوميّ للزمن الدائري العائد على ذاته باستمرار. ينكفئٌ 
أكثر مما يسْتَقْصٍ. وهذا ما يفضي بنا إلى القول بالعامل الثاني» وهو أن بناء الدوال لدلالية النص 
يستنجد على الدوام يافراغ التاريخ من تاريخانيته» فلا الماضي ولا الحاضر متجسدنان في النصء 
لأن الذات 0 إيقاعها الشخصي بالاتقطاع المستمرٌ لدوائر الزمن وللسلاسل مقابل بناء ذهني 
تنادي فيه الدوال على بعضها وهي محكومة بمسار مَعْلوٍ يُعلن عن نهايته مِنذُ البداية» فلا يكون 
القاءاسوق اتأكية المعلوم بالهلوم- لآ:تكون :هنا أعام القديم الذي كان يتأسس على المجهُول ولا 
على الحدبيث الذي لايمكن معرفته إلا باختيّار الرحيل في المجهولء ولذلك فإن دائرة الزمن 
المغلقة على ذاتهاء والمُقسّمة إلى دوائر فرعية» تستحضر ماضياً لا تاريخياً كما تنفي الحاضر 
التاريخي للذات الكاتبة» ويكون الإيقاع في هذه الحالة بانياً لذات مُجَرّدَةِ وذهْنِيّة خارج كل 
تاريخ تاريخها نفيّ للتاريخ. هنا تصبح محاكاة الأقدمين مَحُواً لمَنْ عَاشَ و يعيش اختياراً لنات 
لا تاريخانية. 


3.. نكبَةٌ دمشق» شوقي 

تنتج قصيدة 0 دلالية دورة الزمن أيضاء حيث يتداخل التاريخي والحضاريء وهما معاً 
مُخْتَرّقانَ من طرف أنا المتكلم للذات الكاتبة. والاختلاف بين قصيدة شوقي وقصيدة البارودي 
بيّنَ رغم انتمائهما معأ للتقليدية. لقد انطلقنا في قراءتنا لنص البارودي من النص ذاته» وفيه 
عثرنا على مدخل القراءة. واختلاف قصيدة شوقي يبعدنا عن نسخ نموذج القراءة لأن لكل نص 
نموذجه الذي يعلن ويخفي أسراره في آن. ومن بين المداخل الممكنة لقصيدة شوقي نختبار 
التقسيم المقطعي كمدخل أول للقراءة. 
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ذكرنا في (4.1.111) أن قصيدة شوقي تنتمي للقصائد التي تكون أبياتها منظلمة أفقياً بقاسمة 
تعزل الشطر الأول للبيت عن الثاني ثم ببياضات بين مجموعة أييات وأخرى. إنه المكان النصي 
الذي يظهر على غير ما هو عليه في قصيدة البارودي. القصيدة» بهذا المعنى» مبنية من مقاطع؛ 
ولكنها غير متساوية. وتعددٌ المقاطع يجعل القصيدة طويلة» وطولّها عامل من عوامل البناء فيما 
المقاطع؛ المشكلة من المجموعات» تنظيم للقصيدة ولإنتاج دلاليتها. هذا ما يحوّل غرض التفجيع 
في قصيدة شوقي من خطاطة مجردة: وقبلية» كما كان حازم القرطاجني يقول بذلكء» إلى عنصر 
يخضع لبناء الدوال» ومنه التقسيم المقطعي للقصيدة. 

مجموع أبيات قصيدة شوقي هو خمسة وخمسون بيتأء وقد تدخل المكان النصي للفصل 
بينها وتقسيمها إلى ثلاث مجموعاتء كل مجموعة يستقل بها مقطع. والمقاطع الثلائة مكونة من 
أحد عشر بيتأء فعشرة أبيات» فأربعة وثلاثين بيتا. إنها مقاطع ذات عدد متفاوت من الأبيات. هذا 
التوزيع للأبيات إلى مقاطع متفاوتة العدد يتدخل كدال إيقاعي ليفرّع دورة الزمن إلى دوائر. 

ابتدا من المقطع الأول ينقسم الزمن إلى زمنين؛ زمن الحاضر الذي تستهلٌ به القصيدة 
بفعل المضارع «لايُكَفكف»؛ ورّمن الماضي الذي يتحدد بضير المتكلم في الفعل الماضي «دخلتٌك» 
الوارد في البيت 5. ويتكامل الزمن الحاض مع «الليالي» في البيت 4» حيث يكون لتفاعلها مع 
«الرزء» و«الجراحات» مفعولٌ قلب دلالتها من زمن المجون في قصيدة البارودي إلى زمن الكوارث 
في قصيدة شوقي. أما الزمن الماضي فيتكامل مع «الأصيل» في البيت 5. زمنان متعارضان منذ 
البدء. 

إن هذا المقطع مخصص لخطاب الشاعر عن زمنه الموزع بين الحاضر والماضي (القريب)» 
بين الرّزْهِ الذي حل بدمشق وذكرى. دمشق في نفس الشاعرء وضير المتكلم المتصل (الياء) في 
البيت 4 «لقلبي» والبيت 5 «بي» والبيت 7 «حؤلي» والبيت 9 «قصائديه أو (التاء) في البيت 5 
«دخلتّك» والبيت 10 «غمزت»» كلها تنقل الخطاب من دمشق إلى الشاعرء لأنها تبْنِي فيما بينها 
شبكة مركرها هو الذات المتكلمة التي تتعامل معها الطبيعة كما لو أنها تتعامل مع ذات تَبّويّة. 
فدالأصيلٌ له اثتلاقه ووجه دمشق «ضاحكٌ القسمات طلقه كما في البيت 5: أو «الأنهار تجريه 
تحت الجنان والربى الممتلئة بالخضرة والهديل كما في البيت 6» أو مشهد «فتية غّر صباح» وهم 
يحيطون بالشاعر الذي يحب فيهم «روأة» قصائده. فلا يطلب غير العَجَبٍ لشعره الذي سحر به 
«خلق» دمشق» وبه «غمزه الإباء المتأصل في أمية حتى انقجر الغضب في «كل حُرٌ. هي ذي 
صورة النبي التي أصبح الشاعر يختارها لنفسه, لأنه يحمل خطاب الحقيقة الذي لا تقدُمْ (انمتاق) 


بدونه. 
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والمقطع الثاني يبني «معالم التاريخ» في الزمنين أيضاًء في الحاضر الذي «دٌكّت» فيه 
كما في البيت 15» وفي الماضي الذي كانت فيه دمشق «ظثرأ» في البيت 16, و«عرّق» كل 
حضارة كما في البيت 18. إن ما أصاب معالم التاريخ في الحاضر «تخال من الخُرّافة» في 
البيت 14: فيما الماضي يلتقي مع التاريخ في تحويل السماء والأرض إلى «كتاب» ودرّق» 
فيهما كتبت عظمة دولة ومُلْك يمتد من «الشام» إلى «الأندلس» كما في البيث :21: 

في هذا المقطع يختفي ضير المتكلم ليحضر كل من الغائب والمخاطب. فالغائب ملام 
للحاضر حيث نجده موزعاً على الأبيات 12 13 14 التي تنبني حول «الأنباء» و«الأحداث»» أما 
" المخاطب فهو لدمشق الماضية في أقاصي القديم حيث «تاجّكه» في البيت 17 وسرحّك» في 
البيت 18, وَماوّك» في البيت 19 إلى جانب «وأرضَّك» أو «بنيْت» في البيت 20: وهي جميعها 
تجعل من الماضيء الذي لا يُضَاهىء قريباً من خيال الشاعر في الوقت الذي يكون حاضر دمشق 
موصولاً بالغياب. ا 

ولكن هذين الزمنين انتقال بدورة الزمن من زمن الشاعر في الحاضر إلى زمن الحضارة 
العربية في الماضي من خلال دمشق» من غير أن يكون هذا الانتقال فاصلاً بين الماضي الشخصي 
للشاعر وبين ماضي دمشقء مما يولّدُ تعارضاً داخل الزمن الواحدء فهو الماضي والحاضر معاً. 

ونصل إلى المقطع الثالث الذي تقسمه الدوال اللغوية إلى قسمين؛ قسم يستمر فيه مشهد 
الحضارة العربية القديمة موزعة بين زمنيها؛ وقسم يتدخل فيه الشاعر. إن مشهد الحضارة العربية 
القديمة مستنبط من خلال صور خالصة لدرباع الخلده في البيت 22 المقابلة لصورة «الروض» 
لدى الباروديي» ثم يشتركان ف في الفردوس. صورة ة الماضي بكل جلالها لا يقبل 2 أن يراها 
«دّرسَّت» في البيت 22 دائماً. وصيغة التساؤل عن المآل «أحقأه هي التي تستمر في البيت 23. 
«هل غرف الجتان» وفي البيت 24 «أين دُمى المقاصر» ليكون التأكيد هو عموم الدماره حيث 
الوطرق تاتف على الدطر يوه بالنوت في الزيت 36 :وليل الفتائفه :في البيت 27 .و ينل 
السؤال موقعه من مآل الماضي إلى الدفرق» بين ال«فؤاد» والدصخره التاشرين للدما بعد أن 
تغيرت جهة السؤال أيضاً؛ والقسم الذي يتدخل فيه الشاعر يعيد من جديد خطاب الحقيقة 
والحكمة كما ينطق بالنصائح. هنا نتوفر على جواب يخص.قلوب المستعمرين التي هي 
كالحجنازةه في البينا 30 كما قرا جملا خيرية عن التمازض بين «طلاب حق» وبين «أخو 
حرب» «رمى فرنساء ودمشق معاء هؤلاء الفتية الذين ماتوا «لتخيّاه سوريا من البيت 31 إلى 
ألبيت 235 ومع البيت 37 تبدأ النصائ اتمسم ع نننها في البيك 1 «نَصَحُّتَ» وعن مصدرها 
في البيت ذاته «كُلْنَا في الهَمّ شرق». ويبلغ عدد أبيات الحكمة في هذا المقطع وحدهء إلى جانب 
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الأمر بالنصائح والفصل بين الحقائق والشبهاتء» عشرين بيتأء دفع استقلال البيت فيهاء كما ذكرنا 
ذلك عند 0 قنا لتكرير الأبيات (راجع 1.2.11). إلى الانتقالات بين الحكمة والنصيحة والحكم 
الذي تنتهى به القصيدة. 
لالالا 

المدقل الأول للقراءة لي عو ار الوَحين. هناك نداغل أغرى تتتدعينا لتصتاحيتهناء 
ومن بين التي سنستجيب لها نعطب الأسبقية لبناء الصوتيات في القصيدةء لأن الصوتية» كعنصر 
إيقاعيء تتوزع على الدوال وتوزعها في 5 عملية مضاعفة لا تتراءى لنا عندما نكون محكومين 
بحصر الإيقاع في العروض وتتبع عناصر نعتقدٌُ عن خطاء أنها وحدها التي يستحوذ عليها 
الترتيب والتنظيم. 

إنه الدال المعمّمُ الذي يبْني دلالية دورة الزمن. وللصوتيات نسق فرعي ضن هذا البناء. وما 
يهيمن من الصوتيات على قصيدة شوقي هو صوتية ة (الميم) ثم صوتية (الراء). فالصوتية الأولى 
تحضر في , النص منذ مطلع الاستهلال «سلام وتثبت في مقطعه أيضاً «دمشْق». أما الصوتية (الراء) 
فتعلن عن نفسها هي الأخرى في بيت الاستهلال من خلال كل من «بَرَدى» و«أرق». عبر القصيدة 
بكاملها تنسج كل واحدة من الصوتيتين علائق مع غيرهاء وينسجان كذلك علاقة بينهما داخل 
واحدات لغوية مستقلة بنفسها تتعدد إلى 17 مرة» أولها «معذرة» في البيت 2» حيث يتقدم الشاعرٌ 
«يراعة» والشغرٌ «القوافي» خارج مشهد النبوة والحقيقة الذي سيستبدٌ بالأبيات اللاحقة من القصيدة. 

وتتجسدن هاتان الصوتيتان» المهيمنتان على قصيدة شوقي» في مركبات ووحدات لغوية 
تتداخل فيها الحضارة مع التاريخ الذي تستقل به «معالم التاريخ» في البيت 15. ومحور بناء 
دلالية دورة الزمن هو «معالم التاريخ» وقد اجتمعت في دمشق الماضي ودمشق الحاضر. تتفرع 
هذه المعالم إلى «الإسلام» في ألبيت 216 و«الماضي» في البيت 219 ود«مُلكأء في البيت 220 
وبأعلام» الشام في البيت 21»؛ وجميعها تتوفر على صوتية (الميم). أمّا بالنسبة لصوتية (الراء) نجد 
المعالم تتفرع إلى «حضارة» في البيت 18, و«التار يخ» في البيت 319 ثم «عرس» بالأندلس في 
البيت 21. هذا هو ماضي معالم التاريخ في دمشقء أما حاضرها فلا نعثر إلا على «حرق» في 
البيت 15 ورباع الخلد التي «درسّت» في البيت 222 ودناره في البيْت 225 و«من دونه للموت 
طرق» في البيت 26» نارٌ ودمّ ودمار. 

وبانتقال القصيدة مع البيت 30) إلى النطق بالحكمة والأمر بالنصائح نلتقي بالصوتيتين 
معاً في مطلع البيت «وللمستعمرين». ثم تتوزع الصوتية (الراء) على «فرنساء في البيت 33 من 
جهة؛ ولها في هذه الحالة قلوب «كالحجارة» في البيت 30 و«أخو حرب» في البيت 31 . ومن 





جهة ثانية تنوزع على سورية» في البيت 37: ولها هي الأخرى وضعية «الثواره في البيت 33. 
لآفرنسا وحدهاء وكذلك الدنوره في البيت نفسه. ثم تجتمع الصوتيتان في مركبات «دمٌ الثوار» 
في البيت 33 و«دم كل حر» في البيت 44: بعد أن كان البيت 43 وضع «نعيم الدَهْره في سياق 
بناء الشرط. وبعد المركبات تنشيء الصوتيتان علاقة بينهما داخل الوحدة اللغوية الواحدة 
«مضرجة» في البيت 48 و«نصرتم» في البيت 50. ولا 0 البيت 48» بتكريره للصوتيتين عدداً 
فزتفاً من المرات في «وللحرية الحمراء» و«دمضرجة». قد صعّد قانون المواجهة بين «فرنسا» 
و«دمشق» ليشمل كل حالات الكفاح من أجل الحرية في جميع مناطق العالم. 

ولا نعدم في كل هذا وضعية «الشعر» التي بدت ا باعتذارها في البيت الثاني 
لتتوصلء عبر الذكرى» إلى ماضيها الذي كان الشعر (شِعْرٌ شَوْقِي) «يرويه» خلق بكل سحلّة» في 
البيت 9: ويستنفر كل «حُرٌَه من بني «أمية» في البيت 11. ثم تعود وضعية الشعر في حاضرها 
لتحتل الصدارة» رغم أن الشاعرٌ مصري والمُوجّة إليهم الخطاب سوريون «مختلفون دارأ». فما 
يستوجب قول الشعر هو هكُلَنا في الهم شَرْقَ 

ما تبنيه الصوتيتان (الميم) و(الراء) ا بين شطري الزمن في الماضي والحاضر من 
خلال معالم الحضارة التي كانت مُشِعّة على العالم «كل حضارة في الأرض في البيت 18 ثم 
التعارض بين المستعمرين ودم الثوار الذي تعرفه فرنسا في تاريخها القريب (الثورة الفرنسية)» 
ولكن الشغر والشاعره من خلال الأنا المتكلمة» يأتيان ليخترقا التعارضات ويُسيّدَا صوت الشاعر 
مما يترك الزمن مُغْلقاً بالنبوة والحكمة. 


لخ لالا 


مدخل ثالث يستوقفنا في النص. إنه المعجم. وخاصة معجم الأسماء. إن قصيدة شوقي 
لاتنفرّدٌ باستحواذ بحر الوافر عليهاء فهذا البحرٌ شائع الاستعمال في ديوان الشاعر بنسبة 9,45 # 
حسب محمد الهادي الطرابلسي كما هو شائع الاستعمال لدى غيره من القدماء والحديثين. 
ولكن مأ يتم بحر الوافر في هذه القصيدة لشوقي هو التفاعل مع الصوائت والصوامت لبناء 
الصوتيات ذات طول مهيمن بدوره على القصيدة بكاملها من البداية إلى النهاية. والتواشج بين 
هذه العناصر يمنح الدوال سلطة إنتاج دلالية الخطاب. على هذا النحو يكون للأصوات الممدودة 
نسق فرعي يتسرب بين عناصر المعجم الاسمي ليقابل بين الجمع والمفرد عبر سلسلتين يهيمن 
الجمع فيهماء وينتقي المفرد صفات الجلال والرفعة والعُلّو ويمكن تقديم نماذج موسمة من 
القصيدة : 


أ) الجمع : القوافي / خواطرها / الليالي / جراحات / القسمات / الأنهار / رباك / أوراق / 
صباح / غايات / لهواتهم / أنوف / الآفاق / شعراء / أعطافهم / خطباء / رواة / 
قصائدي / حُلَى / أعلام / الأحداث / معالم / بشائره / رباع / الجنان / 
منضدات / المقاص / حجال / أستار / نواحي / أفراخ / القذائف / المنايا / 
غيدك 7 للمشتسمرين 7 قلوب /اطلاب/ الوا زر /الشقون 7 الأماني 7 الأعلام / 
ألقاب / فتوق / المختلفين / بلاد / للأوطان / المنايا / الأحرار / الممالك / 
الضحايا / الحقوق / الأجيال / الأسرى / الدروز / ذادة / قراة / السحاب / 
شعاف / موارد / جهاته. 
ب) المفرد : سلام / بردى / اليراعة / جلال / ذكرى / لقلبي / ائتلاف / ضاحك / وحولي 
1 / إباءهم / الشكيمة / الدنيا / الخرافة / التاريخ / للإسلام / صلاح الدين / 
تاجك / حضارة / سماؤك / الماضي / كتاب / التاريخ / الكبرى / غبار / الشام 
/ نار / السلامة / طريق / ممائه / الحديد / فؤاده / كالحجارة / فرنسا / عصابة 
/ حياة / السماء / السياسة / الإمارة / ذليل / المصلوب / دارأ / بيان / حياة / 
نعيم / الحمراء / باب / أخاكم / قبيل / ينبوع / الصف / لبوءة / نضال / 
غابته. 
تكاد هذهُ النماذج تغطي جميع الوحدات اللغوية ذات الأصوات الممدودة» والعدد من الجمع 
إلى المفرد شبه متقارب ولكن للجمع عدداً أوفر. حين نجد هذه الدوال معممة على القصيدة نكف 
عن إهمالها كما تكف عن إعطاء تفسير نفسي لهاء لأنها تشكل نسقاً فرعياً داخل النسق العام لدوال 
النص» وهو يساهم في إنتاج دلالية الخطاب. 
إن هيمنة الجمع على هذه الوحدات اللغوية في القصيدة يعني أسبقية القصيدة على البيت 
في التحليل. واشتمال كل من هاتين السلسلتين من الوحدات اللغوية على الأصوات الممدودة 
يتوجب البحث فيها أيضاً كما يتوجب تنبيه القراءة. وهنا نرى العلاقة بين الجمع في المجموعة 
الأولى والسياج الدلالي في المجموعة الثانية» ضن نسقها النصيء وبين غياب التفاصيل. بهذا 
تتحول الكلمات إلى دوال. فدورةٌ الزمن في القصيدة» وهي المؤلفة من الماضي الذي جعل من 
السماء كتاباًء ومن التاريخ الذي جعل من الأرض رَقأء كما في البيت 19: تنتهي في الحاضر 
باللّيالي وما رمت به رض دمشق. وهما متعارضتان كلياً من حيث ضخامة المجد في الماضي 
وضخامة الدمار في الحاض. وإذا كان الماضي مقروناً بصلاح الدين الأيوبي فإن الحاضر مقرون 
هو الآخر بالشاعر الحكيم الناصح الآمر. وظهور الشاعرء الموهوب من السماءء كما جاء في تعريف 
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شوقي للشعرء هو الذي يعيد المجد إلى حالته القديمة. ولكنه يعيده بخطاب الحقيقة المتضن 
لكل من الخيال والتقدم. وصفة النبوة التي أعطاها شوقي للشاعر في العصر الحديث تتمثل في 
«الذُكْرَى» كما جاءت في البيت 3 أو كما جاءت في البيت 21 حيث «الشام» ب«أعلاسها 
تتجاوب مع الدأندلس» بِعَرْسها. والذَّكْرَى تذكر المعلوم» بخلآف النبوة كرُؤْيَا وكشف واستنطاق 
للمجهول. لذلك فإن الأصوات الممدودة في الجمعء بما هي إلغاء للتفاصيل والفوارق» وبالتالي 
تمجية للقنّاع» والأصوات الممدودة في المفردء بما هو بناء لسياج دلالي مبشوث بين أعضاء 
الأبيات والقصيدة بكاملهاء تنتج دلالية النص قبل أن تكتفي برنين مُضاف إلى بنية القصيدة. 
لا لالا 
إن تتداخل التاريخي والحضاري في قصيدة شوقي» واختراقهما من طرف إيقاع الذات 
الكاتبة يحول الخطاب عن جهته التي أعلن عنها العنوان» وحتدها في «نكبة دمشق». والاختراق 
لا يتحدد في صوت الحكمة والنصيحة والأمرء ولكنه يتعمم على القصيدة بكاملها بواسطة الدوال 
التي تتبع نسقاً فرعياً متجاوباً في عناصره؛ وهو ما نلمسه في الصوتيتن (الميم) و(الراء) من ناحيعة» 
وطغيان الأصوات الممدودة من ناحية ثانية» وهي تُنسّق «الذَّكْرَى» المُستعادة من طرف الذات 
الكاتبة التي يتآزر فيها كل من المُعجم والتراكيب لاستعادة ماضي دمشق من خلال الماضي 
الشخصي للشاعر. وبين التذكّر والحكمة تلفي الذات موقعها النابضّ في النصء وهذا الإلغاء هو 
الآخر تاريخ لذات كاتبة مُجِرّدَة تفتقد مكانّها في الماضي والحاضر الحيّيّْن. هنا تختلف الشعرية 
عن القراءة الأسلوبية الحديثة الفاصلة بين العناصر النصية في بنائها لدلالية النص» والناسية لتاريخ 
الكتابة وذات الكاتب. ونموذج الأسلوبية هو ما يقدمه لنا محمد الهادي الطرابلسي حين يقول : 
«إن شوقي لم يقدم شيئاً لاؤلنك الذين يطمعون في بديل منبت للجمالية التي 
ولّدتها الحضارة العربية في تاريخها الطويلء فهذا البحث في موسيقى «الشوقيات» 
بيّن أنها خلّت من «الجدة» إن لم تقل خلَت من البثغة» لكنها لم تخل من جمال. 
هذا الحيال أصوله كل 'الكتن السنيدة الكفة والوضايا الفتديبنة الققرّرة والفير 
الحيّة الخالدة» أي فيما تظافرت عوامل التاريخ على اعتياره قانوناً عاماً يتحدّى 
الزمان والمكان. 
إن شوقي آثر تأمِينَ رسالته بأن نرّع بها إلى ماضي شغر العرب على أن يُسْلِمِهَا إلى 
نزوات التجديد بدون أن يوفر لها الأمنَ على مستقبلها. وهي مع ذلك" لا تخلو من 
تحَدٌ وإلا فهل من السهل أن تكون في شعر المحدث نزعة تقليدية تُفيد من 
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التراث وتحكّم الصلة بين مختلف عطاء الأجيال وتَسُبك من جيّد الشعر المَاضي 
صورة نابضة وتوفْر للطاقات الجديدة منطلقات ثابتة كالنزعة التي في 
«الشوقيات».»(37) 
خطاب أسلوبي كهذا يبرر ما لا يفكر فيه؛ فهو يَبْنِي خطاباً مجرداً وذهنياً يُوازي الخطاب 
المُجرد والذهنيّ في القصيدة. وما لا يفكر فيه هو حضور أو غياب التاريخ في القصيدة وحضور 
أو غياب الذات الكاتبة في هذا التاريخ الذي لا يحدده غير إيقاع الذات الكاتبة في كتابتها. 
الخطاب الشعري بالنسبة للأسلوبية مجر ولا تاريخي» أساليبٌ تتراكم في النص من دون دراية 
بأن اللغة في القصيدة لا تتراكم ولكنها تتحول إلى دوال يبني الإيقاع دلاليتها. 
وهنا نعود إلى ما سبق وقلناه عن الفرق في حالة النات الكاتبة بين أبي تمام وشوقي. 
فالأول يصارع المجرد لينف إلى النص إيقاعه الشخصي فيما الثاني يستسلم لذهنه وذاكرته ليُمْلِيَا 
عليه خطاباً لا تاريخياًء خطاباً لا ينتمي للقديم إلا من خلال ما هو مجرد. عند هذا الحد يتوقف 
مفعول الأسلوبية في الخطابء لأنها هي الأخرى تغلق دورة الزمن من النسبي إلى المطلق. 
هي القراءة الأسلوبية تجرد الماضي والحاضر الشعريين من تاريخهما وتاريخ النات الكاتبة, 
وهي بذلك تلتقي مع كتابة شوقي في منحاها واستراتيجيتها. قراءة تقليدية لنص تقليديء ولا 
فائدة هنا من نقد كل ما تتقدم لنا به معرفة الحداثة. في غياب النقد للحديث نبرر التقليد ونبرر 
التصورات القديمة في آنء ليس هذا مصادفة. إنه استمرار البنية الثقافية التقليدية بصيغة تجدد بها 
التصورات من مكان لايكترث بضرورة التفكيك. 
3 الدمعّة الخالدة, ابن إبراهيم 
دورّة الزمن مستبدة بقصيدة ابن إبراهيم» وتنشر الدوال شبكة من العلائق المكونة لنسق 
تتميز به هذه القصيدة عن القصيدتين السالفتين للبارودي وشوقي. إن قراءة الدوال في كل قصيدة 
ذات احتمالات لانهائية» وقد حاولنا الإشارة إلى هذه اللانهائية بتغيير رصدنا للعناصر والعلائق 
بينها ضن الأنساق الفرعية من قصيدة لأخرى» وهو ما سنتجرا على المغامرة به في قصييدة ابن 


إبراهيم. 
هناك أولاً دال المقاطع الشعرية التي تستثمرها هذه القصيدة. فتقسيم أبيات القصيدة إلى 


أريع مجموعات» تنتظم في المقاطع؛ يساهم في إنتاج دلالية النص. وتستقل كل مجموعة بنفسها 


7 محمد الهادي الطرابسي. خصائص الأسلوب في الشوقيات. م.س.. ص.94. 
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بقعل البياض الموجود بينها لتشكل مقطعاًء إلا أن هذه المقاطع تتفاعل بينها بعناصر خطية 
وعروضية وصوتية؛ خطياً هناك الوحدات المتساوية للأبيات ثم للبياضات الموجودة بين مجموعة 
وأخري» حك التجموعة الأولى تنتهي مع البيت 224 ولا تعثر على العلامة التمييزية للبياض بين 
هذا البيت والني يليه لأنه جاء في آخر الصفحة. وإذا كان العروض لا يتدخل في تعيين 
الحدود بين المقاطع فإن الأصوات تساعد على ذلك. فالمجموعة الثانية تبدأ من البيت 25 وتنتهي 
مع البيت 231 والمجموعة الثالثة من البيت 32 وتنتهي مع البيت 38» والرابعة من البيت 39 إلى 
البيت 41. صصوتياً تبدأ كل مجموعة بالصوتية (الهمزة) لفعلي «أسال» في المقطع الأول» و«أنادي» 
في المقطع الرابع» ولأداتي النداء «أياء في المقطع الثانيء ودأ» في المقطع الثالث. والصوتية 
(الهمزة) التي نجدها في وسط المقطع الأول سجن أحَمُواء ل البيتين الأخيرين من المقطع 
الرابع «أخيء أَشَاعِرَ يمكن قراءتها ضن علاقة ثانية للصوتيات فيما بينها وهي تنسجٌ النسق النصي 
للدوال. 
تنجه القصيدة نحو بناء علاقة مباشرة بين اللغة والزمن» وتحضر النات الكاتبة ابتداء من 
العنوان إلى .البيت الأخير لتؤكد على ضرورة تعيين وضعية الشاعر في زمنه التاريخي (الشعري) 
والسياميء وقد وجد في فعل شاعر فاس» علال الفاسيء تعييناً أيضاً لوضعيته الشعرية ‏ التاريخية 
في آن. 
هناك صوتيات ثلاث تتفاعل فيما بينها لتشكل هذه العلاقة المباشرة من ناحية: وتعيين 
وضعية الشاعر من ناحية ثانية. والصوتيات المقصودة هي (الدال) «الماء) و(الراء). منذ العنوان 
نصادف الصوتية (الدال) مكررة في «الدمعة الخالدة: التي تعطي الأسبقية لتعيين وضعية الشاعر. 
وتكريرٌ الدال في «الخالدة» ليس مجرد إلباتهفة: ولكنه وصل بين زمتين شعريينء الزمن 
القديم في العصر الجاهليء الذي مثل بداياته الأولى شعرٌ امرئ القيس بدالتبكاء في الدياره كما 
يقول ابن سلامء والأمثلة على ذلك في شعره كثيرة منها بداية معلقته «قفًا نَبْك»؛ والزمن الحديث» 
في عصر ابن إبراهيمء حيث «الدمعة» انشداد إلى الماضي المُسترجَّع في هذه القصيدة. والتجاوٌب 
بينها وبين بكاء امرئ القيس تصعيد لدلالية «الدمعة» وهي تعيد الاتصال بين حلقات ضائعة بين 
الماضي والحاضرء وقد سبق شاعرٌ فاس» علال الفاسيء إلى الوصل بينها بدفاعه عن القبيلة الحديثة 
بهذا تكتمل دائرة 5 منذ العنوان بالعودة إلى الماضي السحيق الذي استرجعثّة الدمعةٌ وخلَّديُة. 
إن العنوانء بهذا التحليلء نص مواز (راجع 3.3.1) ولكنه مندمج في النصء لا مقابل له ولا 
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امون وشندة الشاعر ابنقية والأبيات الأولى تتأسس على ذلكء حيث نجد (الدال) و(الهاء) 
و(الراء موزعة عليها في «صَّدره نهرأء ودجُِرَاء وبأدمُعء «الفَزِيرَة» و«الضدراء وددَعُواء و«قطرات» 
و«الدمع» و«فوقة» و«أذري». وتتجاوب هذه : الات الثلاث مع الصوتية (الهمزة) لتؤالف بين 
«أسال» و«أدري» ثم «الأجفان» و«الأشجان» ثم ثانية بين «أدمع» و«أدرى». الدمعة حالةً جسدية. 
فوضعية الشاعر ليست ذهنية بل جسدية. 

وتدخل القصيدة في بناء العلاقة المباشرة بين الزمن والتاريخ» عبر هذه الصوتيات نفسهاء 
مع البيت الرابع : 

فعا تكد مثل الرُعقاة تَرَاهُم تجا اتبتحنا وامرق أمزا 

من بين هؤلاء «الرعاة» يُعيّنُْ «الأرْعَن» في ايت 5 ليقابله بنقيضه من «الكرام» في 
البيتين 7 و 9. تكرير «الكرام» يقابل تكريراً غير تَامّ لصف «الرّعاة» المتمثل في «الأرعن». وإذا 
كانت «نْكَدُ» استرسالاً للدمعة وسبباً لهاء فإن «تراهم» صل بين الجسد وفثله. العين التي ترى هي 
العينُ التي تبكي. وحدة التعارض بين «الرعاة» و«الكرام» تولّد «الجمْر التي تتوفر على (الراء) 
المشتركة بين الوحدتين اللغويتين الأَخْرَييْنء كما تتوفر على (الميم) التي تنفرد بها «الكرام». إنه 
تعارض بين البنَاوَةِ والحَضَّارة ولكنه مُصمّد إلى أعلى درجة باستعمال صفة مشبّهة بامم الفاعل 
«الأرعن» العاري عن معنى التفضيل. 

وتتوزع عبر أبيات هذا المقطع الأول (من البيت 1 إلى البيت 24) مجموعة من الوحدات 
اللغوية التي 7 تستحوذ عليها الصوتيات الثلاث (الهاء ‏ الدال ‏ الراء) مفردة أو مجتمعة» يمكن 
التركيز على بعضها وهي «اللّه» في البيت 6 ودهول» في البيت 11» و«التاريخ» في البيت 213 
و«مغربنا» في البيت 16» و«الدهر» في البيتين 20: 21» و«البحر» في البيت 21» و«فرنسا» في 
البيت 23. هذه الوحدات تتحول إلى دوال في النصء وهي المشكلة في توارداتها وترابطاتها لنسّق 
الزمن ودورته. فالشكوى للهه والهول للمُصّابء والمشيئة للتاريخ» والمغربُ الضحية؛ وللدّفر 
الانتقام» وللبحْرٍ قانون الدَهْرء ولفرنسا العدل والقسطاس. وهذه المجموعة تنسّق توارّدَيْن بينهاء 
فهناك من ناحية «الله» ودهول» ودالتاريخ» و«الدهره و«البحره» ومن ناحية ثانية هناك «مغربناه 
ودفرنسا». إن كلا من التوارديْن يوجبان متابعة السفر في السفر. كذلك هو ليل القصيدة واختراق 
القراءة. 

نلاحظ في التوارّد الأول أن الصوتيات (الهاء ‏ الدال ‏ الرا) تأتلف في «الدهر»؛ وهو 
الذي يتكفل بالانتقام في القصيدة» وهو الذي يقرر مصير الجُناة. وبالمقارنة بين مركز ثقل الفعل 
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في «الدهر» ودالله» نجد للأول القرارٌ وللشاني اللجوء» فهل ابن إبراهيم دَهْرِيّ ؟ قوله ينطبق على 
قول الدهريين «وما يهْلكُنَا إل الدّهْره كما جاء في القرآن؛ وهو مناف للتصور الإسلامي الذي 
يعتبر الدهر هو الله كما جاء فى الحديث «لا تسّبُوا الدهْرَ إن الدهرّ هو الله». ويعلق صاحب 
اللحاق مهنا الحدية > سيا أن ما أصابك من الدهر فالله فاعلّة ليس الدهرء فإذا شتمت 
به الدهرٌ فكأنك أَردت الله؛ الجوهري لأنهم كانوا يضيفون النُوازل إلى الدهرء فقيل لهم : لا تسبُوا 
فاعل ذلك بكم فإن ذلك هو الله تعالى». إن ابن إبراهيم ققية (وبه كان يُعَرَفٌ بين الناس) عارف 
بالإسلام» وكان درس في كلية ابن يوسف بمراكش وجامعة القرويين بفاس. فمن أين أناه هذا 
التعارض الذي لا يقبل به الإسلام ؟ من هذا الشتيت نرصد عنصراً من عناصر الزمن التاريخي 
(الشعري) للشاعر ابن إبراهيم وللشاعر التقليدي عامة. إن الشاعر التقليدي حين عاد إلى الشعر 
العربي القديمء وفي مقدمته الشعر الجاهلي (المعارضات تثبت ذلك) لم يُرَاقِبْ عودته إلى الشعر 
بالتصور الإسلامي» لأن كل ما هو شعر عربي قديم أصبح مقدساً. وهناك يكون الفرق بين 
التقليدية في الشعر والسلفية في الدين. ولكي نستوعب مفهوم الدهر في قصيدة أبن إبراهيم لا بد 
أن نعود إلى معناه اللغوي الذي هو «الأمدٌ الممدود» وقيل الدهرٌ ألف سنة» كما جاء في اللسان. 
ثم إلى معناه الاعتقادي في القديم» ومنه المعنى اليوناني لأسطورة كُرُونُوس 0005©» وتعريفه : 
«هو أصغر المَرَدَة الذين ولدتهم جِيّا من أُورَانُوسء وقد خلع أباةَ من حُكم الفالم 
وخصاه بمنجل وحل محلّه وتزوج أخته رييًا. وللمحافظة على سلطانه عقد تحالفاً 
مع سائر المرّدَة الذين اشترطوا عليه ألا يُبقِي أحدا من ذريته. فأخذ يلتهمٌ كل 
أولاده وبناته حتى التهم دميمرًا وهلميا وقائس ويُوزيتون وهيرًا. ويقال إنه كان 
يلتهمهم لثلاً ينازعُوه على السلطة في المستقبل (...) وقد دمج الرُومان كَرُونُوس 
مع سَاتُورْن (رُخَل) وأصبح بتأثير الديانة الأرفية إلآها عادلاً حكيما للعصر 
الذهبي». 390 
لا نتغيًا من إثبات تعريف أسطورة كُرُونِوسْ أنه هو الدهر لدى عرب الجاهلية: ولا أن ابن 
إبراهيم كان عليماً بهذه الأسطئ رة» ولكن الإثبات مساعد على فهم هذا الدهر الذي له القرارٌ في 
قصيدة ابن اراهن زمن حير ان ندهب بفيدا فى تن جره الأساطير تن التون القدنية» 
وتأتينا القصيدة بتعارض آخر بين الله والتاريخ. فالدهرء الذي يتكفل بالانتقام تبعاً لدورته 
التي لها قانون البحر «هو الدهر يحكي البحر» في البيت 21» ليس هو مصدر المصابء فللدهر 


8 سهيل عثمان وعبد الرزاق الأصفر. معجم الأساطير اليونانية والرومانية؛ منشورات وزارة الثقافة والإرشاد القومي؛ دمشقء 
182 صض. 354 - 355. 
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الانتقام وحده. أما التاريخ فهو صاحب المشيئة «كذا التاريخ شاءً فَضَاعَة» في البيت 13. بهذا 
تبدو العلاقة بين الله من جهة. والدهر والتاريخ من جهة ثانية: مُخْتَلُّةَ حسب الوعي الديني 
والمصدر هنا هو الثقافة الحديثة الأروبية التي أعطت للتاريخ سلطة قصوىء من خلال نظرية 
التقدم. ولا مجال للقول بأن ابن إبراهيم لم يكن يتوفر على فكرة عنها. وبهذا يكون مقفهومٌ الزمن 
مُرَكباً في هذه القصيدة» أما دورته فلها مكانها لاحقا. 


والتوارّد الثاني لا يقل عن الأول أهمية. فليس هناك تعارض بين «مغربناء وهفرنساء (كما 
هو الحال عند شوقي الذي يرى في فرنسا نموذج الثورة لا الاستعمار)» بل إن التعارض قائم بين 
«الأرعن» (باشا مدينة فاس) ودمغربناء الضحية ممثلاً في الأسرى الأربعة» ومن بينهم شاعر فاس 
علال الفاسي. ومقابل ذلك يوجد تكافو بين «فرنساء و«العدالة». بين «الأرعن» و«فرنساء فراغء كما 
أن بين «مغربناء و«فرنساء فراغاً أيضاً. ما هي علاقة الأرعن بفرنسا ؟ وما هي علاقة المغرب 
بقرنسا ؟ وما هو المجسدن للعلاقة في حالتيها ؟ ليس الفراغ» حسب دلالية النص» سوى غياب 
الدولة في الزمان والمكان. لنتريث» فنحن لم نخلص بعد من التحليل. 

يفتتح البيت الأول من المقطع الثشاني» وهو البيت 25» بأداة النداء «أيا» متبوعة 
ب «زائريْ» وينتهي الكطر ف :ف تماد تيقل نداء عيتا النشقط يجياينة التضيدة «أكتالة وذلك 
باستعمال الصوتية (الهمزة) وكذلك بتكرير الهمزة في «زائري» متصلة بالصوتية (الراء)» وهو مركب 
اسمي في المُكَنّى يكمّل حالة الدّمُع في بيت الاستهلال» فنجد أنفسنا أمام امرئ القيس ثانية وقد 
تعضّد فعلٌ الزائريْن بالمرور «مَرَرْتّماه. لدى امرئ القيس هناك «قَفَاه كما في بداية المُعلّقة وهنا 
«مررْتّمَاءء مع فارق أيضاً في المكانء حيث الأول يقصد الرَنْمَ سقط اللّوّكه وهنا السجن أو 
«الخيس» في البيت 26 (ولنا ملاحظة على هذا الاستعمال نؤجلها). وبتل أن نسأل لماذا المُثنى» 
وهو الذي ل جواب لنا عنهء نشير لأهمية اتباع أسلوب شعريّ قديم أخضعته البنية الإيقاعية 
ليتحول إلى دال يؤرخ للنص فيما هو يؤرخ للذات الكاتبة. الخيسَ مضْدرٌ الكتابة في هذه 
القصيدة. وإزاءةٌ توجّب على الشاعر تَمْيِينَ وضعيّته كشّاعرء لآن الخيس مكان يواجه فيه «الحره 
«المّرو مكان القهرء مكان مر الحياقة» في البيت 28: والحر «يّيصره في ظلمائه «نور بصيرةه في 
البيت 29 فيّبِيت السّجْنُ «في عينيه قصّرأه في البيت 30. في «الخيس» و«حبسواء وسر» و«سجن» 
نجد صوتية (السين) التي تَعَمَمٌ التفاعّل مع صوتية (الراء) وقد اجتمعتا في «سره» فتنتشر العلائق 
والتفاعلات عبر الوحدات اللغوية من البيت 25» حيث «فاس» و«سجن» حتى البيت 30 الذي 
يتألف فيه المركب الاممي «سَكَرَهْبُ المٌصمّد لحالة «الجامء» فيكون «سُكْرَهْمْ منافياً للجاه في 
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«الغده الذي «لا يُبْقِي برأسكم سُكرَاه. وكما أن صوتية (السين) انشبكت مع (الراء) و(الهاء) فإن 
موق (الهمزة) :في ديرا كة الشك مع ضوتية (الراء) من غير نمي الصوتية (النيو): 

ويتأكد مستقبل الانتقام في المقطع الشالثء وقد تكفل به «الدهيٌ الوارد مرتين في 
البيت الأول من هذا المقطع وهو البيت 32: ثم ورد أيضاً بصيغة «الأيام» (وقد ذكزنا أن الدهر 
معناه في اللسان الأمد الممدود) مرتين كذلك في البيت الأخير من المقطع ذاته. والتجاوب 
بينهما يتم عبر التجاوب بين العناصر (الدال) و(الهاء) و(الراء) في «دهر» وصوتية (الهمزة) في 
«الأيام» التي حققت لها بنيتها المُركبية بين «رنت» و«شزرأ» وقد توسطتها صوتية (الهاء) في «له. 
وكلها في البيت 38: تركيباً استعارياً يتمم التركيب الاسئتماري في البيت الأول من هذا المقطع 
«أغضب الدهرا» على أن «الدهره يتجاوب مع «جواهره» وددئْعاً» في البيت 34 و«الرّدى» ودالدَئيّاء 
في البيت 36 ودالدّيّان» في البيت 37 كما يتجاوب هو و«الأيام» مع الوه في ألبيت 37 إن 
«الدهر» و«الأيام» سبيل الانتقام للجّاهر والدَئْع بالرّتى عن طريق الدّيّان (الله) في الدنيا وفي 
الأخرى. ووَرُود «الدّيّان» هناء لا يغير شيئاً مما قلناه عن الوعي المركّبء لأن الشطر الأخير من 
البيت 38 (آخر بيت في المقطع الثالث) يضع شرط «الأيام» (وهي من صيغ الدهر) ليدفع الأرعن 
لها الحساب» وهو ما يؤكد ثانية أن للدهر قرار الانتقام. 

ونصل في الأخير إلى المقطع الرابع الذي يوضح علاقة التجاوب بين ابن إبراهيم وعلال 
الفاسي من خلال المرآة التي تجسدنها الصوتية (الراء) في «رصيفه الذي هو النظير؛ ثم تتعزز 
صورة المرآة بين «فاس» ودالحَمُراء (مراكش): مصدر حالة المرآة هو الصفة 2 كه الات 
المتكلمة والذات المخاطبة والمتمثلة في «شاعر فاس» ودشاعر الحَمُرَاه. ولا تذ عالقا 
(الدال) و(الراء) عن بناء شبكة مكثفة بواسطة الصوتيتين (الهمزة) و(السين). فالملاقة ينميها التضن 
بالأخوة «أخي», وهي أخوة في الشعر لا في التعارف الشخصيء تؤلف الصوتيات السابقة بمجموعها 
ضورتهنا #دون شابق ريق حنيث الصودية (النتال) متبوعة بالضوقية (النيقم والضوئينة (الرام) 
متبوعة بالصوتية (الهمزة). هذاالتشابك في الدوال يلغي الرؤية المتبادلة كما يلغي الوضعية 
المتكافئة» وهو ما يتكفل به المركب الفعلي «أُخَالُهاء الذي يتوسط «أخي» و«دمعة» من ناحية 
ودعْدْرَاه من ناحية ثانية. 

لالالا 

محاولتنَا لحر صوتيات محدودة في هذا النص ضن نستي للعلائق بينها يهدفء أساساًء 

رصد أسبقية الإيقاع في بناء دلالية الخطاب» وتبيين كيف أن الإيقاع المتعدة واللانهائي هو دوال 


4 الشعر العربي الحديث 


م الكاتبة وقد تم إنتاجها و النص لا الم كما أنها أنتجت ت فعلّها داخل نسق الخطاب 


وهذا الإيقاع يؤرخ للنص كما يؤرخ للنات الكاتبة. إن تعيين وضعية الشاعر أَصبَحَتْ مع 
العصر الحديث» ومنذ التقليدية: من مستلزمات الكتابة في المشرق والمغرب على السواء» تلك 
ونه وحقيقتّه. ولكنٌ دورة الزمن في هذه القصيدة تحتفظ باختلافهاء عند مقارنتها ببنائها في 
قصيدتي البارودي وشوقي. ولعل العلاقة المباشرة بين الشعر والزمن في هذا النص قد بلغت حداً 
في عدم مخو تاريخ الشعر المغربي الحديثء من خلال قصيدة ابن إبراهيم» وهي تضيف إلى 
استثمار التعابير الجاهرّة» التي أملتها الذاكرة على الشعراء التقليديين عامة,» خصيصة يتفردٌ بها 
نصّ ابن إبراهيمء وهي التي نسعى إلى القبض عليها في البسيط الذي لا يُرى عادة في جملة من 
التراكيب والاستعمالات اللغوية. 


منذ البيت الأول من قصيدة ابن إبراهيم نقرأ «أسَال من الْأَجُْقَان عن صذره نهرّاه فحرفٌ الجر 
«عَنْ» جاء بدل «على». كما أن كلمة «الخيس» في البيت 26 تعني الكذب وقد وُضِعَت.مكان 
«المخيس» الذي هو السجن. وكذلك «الدُنْيَاءء في البيت 36. هذه الصيغ والتراكيب لا تعود إلى 
جهل باللغة كما نتوهم عند الوهلة الأولى» ولا إلى سيطرة العروض وأسبقيته فقطء ولكن إلى 
اغتراب الحاسة الإيقاعية منذ زمن طويل في الشعر المغربيء وهذا ما لا حظه ابن 
خلدون؛ بطريقة موسعة» حين قال عن ملكة العربية في إفريقية والمغرب : 


«وأمًا مَنْ سواهم من أَهْل المغرب وإفريقية وغيرهم, فَأَجْرَوًا صناعة العرييّة مجْرَى 
العلُوم بحثاء وقطعوا النظر عن التفقه في تراكيب كلآم العربء إلا إن أعربوا شاهداً 
أو رجَّحُوا (معنىئ) من جهّة الاقتضاء الذهني» لا مِنْ جهة محامل اللسان وتراكيبه. 
فاضت متاعة العربية (عندهم) كأنها من جُملة قوانين ن المنطق العقلية والجدتل» 
وبِعُدَت عن مناحي اللسان وملكته. وأفاد حملتّها في هذه الآفاق وأمصارها البعدٌ 
عن الملكة بالكل ركائية لا( ونظرون :فى كلام المرت: ونا للك إلا المتولية عن 
لبذ فى وافد لمان وتراكتيع وتمريج البالبيه وغلقية عن القران فى ذلك 
للمتعلمء فهو أحسن ما تفيده الملكة في اللسان». 09 
9) ابن خلدونء المقدمة» ج2 730. 
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ثم يستنتج من ذلك : 
«وكذلك أَشْعَارَهمْ كانت بعيدة عن الملكّة نازلة عن الطبقة ولم تزل كذلك لهذا 
العهد. ولهذا ما كان يافريقية من مشاهير الشعراءء إلا ابن رشيق وابن شرف».(40) 
ورغم أن سيادة التركية في العهد العثماني همّشت العربية في عموم البلاد العربية» باستثناء 
اشرب الذي لم يحتله الأتراكة مثا يجعل رأي:ابق! توت محا بالناريحه قإن التساده ملكنة 
العربية في المشرق لم تفْمَل في الوضع اللغوي في المغرب بسرعة, وخاصة مع التقليديين. سنعود 
لهذم القضية في النجزه الراع» وما يترزر اعتزات الحانة الإضاعية في قصيدة ابن إبراهي عو بزنافة 
العلاقة المباشرة بين الشعر والزمن» الذي يحول دون انفجار الذات الكاتبة في نصّها وقد استبد 
المعلوم الشعري في المغرب بالمجهول الشعري عامة. وهذه الملاحظة الجزئية تنضاف إلى 
الملاحظات السالفة لتبيّن حدوة العتبة السفلى للمتن التقليدي» فيما هي تُعيّن وضعية قصيدة ابن 
إبراهيم كنصٌ صدى لا كنص أثر. 
ولكن هذه العتبة السفلى» وكذلك وضعية النص الصدىء تنسحبان على دلالية دورة الزمن 
فيه أيضاً. إن دورة الزمن لا تكتمل في قصيدة ابن إبراهيم بالعودة إلى الفردوس الشخصي أو 
الإنساني كما لدى البارودي ولا باسترجاع الماضي التاريخي والشعري كما لدى شوقي. بل من 
خلال تجريدٍ آخر هو الدهرٌ المتآلف في قوانينه مع الطبيعة المٌميّئَة بالبحر. ويذهب هذا التجريد 
إلى الابتعاد عن تعيين الشرط التاريخي بين باشا مدينة فاس «الأرعن» من ناحية وبين الكرّام 
«الأمْرَى» من ناحية ثانية وبين «فرنساء من ناحية ثالثة» وهو ما يوضحه التقريرٌ السري المرفوع 
إلى الحاكم الفرنسي لناحية مراكش بصدد هذه القصيدةء والذي جاء فيه : 


0 على -_-0 نمرة 344 المؤرخ 24 حابن الجاري الحباق ال متيذة 


لمجي بي اليل بان ملا ل ا 50 
بن ج إبراهيم يم السراج» الذي ذكر على ملا من الناس بأن له غرضاً في ذلك؛ وهو 
أخذٌ ثأر أحد أصدقائه بفاس الذي أسيءَ به عند حركّة الهيّجان الواقع ضد جَرَيان 
الظهير المتعلق بالبربر. 

وإن السيد محمد بن ج إبرا ع السراج رهد تمراكقن منقة 41897 وابوو كان ننراجاء 
وأنه قرأ القرآن بمراكش» ولم يخالط محلات أخرٌ معذة للقراءة» وله فكرة عريضة 


00 المرجع السابق » ص . 4 
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وله ميّلان للشعرء ونال في أقرب وقت بعض الشهرة لدى أهل العلم بالقصائد 


5 والهخو. ويقدمها لساداته وكان السيد الحاج السبساعي التونسي الوكيل الشرعي 


مويكية يح فيه حدة من أريجة أعرام أو خسة وله علاقات مع بعض الجرائد 
التونسية أي للحاج الوكيل المذكورء وكان ينشر فيها أشعاز مُعاضده السيد محمد 
بن ح إبراهيم» وبعد وفاة السيد الحاج السباعي دخل السيد محمد بن الحاج إبراهيم 
السراج عند سيادة الباشا السيد الحاج التهامي المزوار: ي بصفته معلمَ صَبْيّانهه ثم بعد 
شهور طُرد منهاء وبسبب ذلك أشاع شفراً قادحاً في جانب سيادة الباشا وخليفته 
السيد أحمد البَيّاز حتى أَلرّمَه ذلك الخروج موقتاً من هذه الناحية ليلتجىّ إلى 
فا 

وهو يُحبٌ العيش الراغد ولا قدرة له على تعاطي مواصلة ومواظبة خدمة» 
ويستعمل الأقوالَ الهجوية اللاذعة في خكات الفاس البدين تكو اليه توراه أو 

0 1 

يتركونه يأوي عندهم» ويستخرج الدراهمَ من عدة مستخدمين واعيان يخافون من 
هجائهء ويتصنع السيد محمد بن ج إبراهيم دائماً باستظهار غاية الاحترام للحكومة 
الفرنسية. وها يصلك طيّه ورقة في إرشادات».(41) 


يغري هذا التقرير بالتحليل رغم التشطيب من طرف أحمد الشرقاوي إقبال «على بعض 


العبارات اقتضته اللياقة» كما جاء في كتابه.2*) تُقاوم إغراءً المكبوت والمشطب عليه 
ونلاحظ فقط أن تعيين وضعية الشاعر تمّت عبر قناع اسم الصديق عبد الرحمن الوقن كما 
أن العلاقة المباشرة بين الزمن (الشعر) والمُجتمع عَرَلَتّها «غاية الاحترام للحكومة الفرنسية»؛ وهو ما 
أكدته القصيدة في البيتين 23 و 24. إنها مُضاعفة القناع والعلاقة المحتجبة. حيث الذات تؤرخ 
لدلالية إيقاعها بالقناع المضائف في اللغة والشعرء حتى يبغ اسم الشاعر. ولكن كيف نعرف ثرّ 


القناع ؟ِ 


3. 4. يا دجلة الخيرء الجواهري 


هذا النص هو أطول قصائد العينة ب 165 ييتآء وهو في الوقت ذاته ينبني بالمقاطع التي 


عددها 18. نجد 17 منها تبتدئ بالمخاطب إما مُركباً اميا يمثله النداءء أو فعلياً في بداية مقطع 
واحد هو المقطع 12, فيما المقطع الأول يفتتح بالمركب الفعلي «حيّيت» الذي له الدلالة على 
الحاضر فينقلب الزمن النحويء الماضيء إلى زمن بلاغي هو الحاضر. ش 


1 حمد لسرقوق إقال. شاعر الحمراء فى الغر يال. م.س..‎ 1١ 


و اي ا ا 
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وفي هذا النص أيضاً تطرح استحالة رصد وضبط وتحليل جميع الدوال وهي تتآلف من 
أنسقة فرعية ليشكل التفاعل بينها نسقاً عاماً ينتج دلآلية النص. تأكيداً أننا مهما خاولنا ضبط أكبر 
عدد ممكن من الدوال وانساقها فلن يبلغ التحليلٌ نهايتّهء لأن القصيدة طويلة:؛ ثم لأن الدوال 
والعلائق بينها لانهائية على الدوام. هكذا نكون أمام نص آخر من نصوص عينة التقليدية لا يمكن 
اختزاله إلى نموذج مُعَمَم أو طيّع للتحليل. 

إن الإيقاع أوسع من العروض. هذه الفرضية لا تلفي العروض كنصر بان للنص الشعريء إلا 
أنها تتخلى عن اختزال الإيقاع إلى العروض. وهذا معناه أن العروض عنصر من عناصر بناء النص 
وتخا دلالعه يما هودال من بن التدوال الأخرىالمدتكوقه على النص المرى الزليك جد 
البيت 17 مكتوباء في الطبعة التي نعتمدهاء على الشكل التالي : 

والتاحب يأَبَاهً الزق ويُكْرِمَّه «لمُنفق اليو يُفْدَى بالثّلاثين 
وكتابة الشطر الأول من هذا البيت لم تنسجم مع بناء العروض» فاتتقل عدم الانسجام من العروض 
إلئ بناه: البيت» وتلك إشارة إلى أسبقية النال في ابناء النص: وهو منا:يفرض كتابة البيت على 
النحو التالي : 
والسٌّاحب الرْقّ يأباهُ ويُكْرِهُةُ و«المُنفق اليومَ يُفُدى بالئّلاثين 
كلمن الرقه عن مكاها ‏ وثل ذلك ما حة أبضا فى البيخ ووسديي الكلت لوطا 
«مَرَادة». وهذه الملاحظة تندمج ضمن نظرية الإيقاع قبل أن تكون مجرد تصويب عروضي لا 
دخل للذات الكاتبة فيه. لأنه من فعل الطباعة أي أنه خطأ مطبعي واضح. 
لالالا 

ننتقل إلى المقاطع؛ ونعطيها وضعية المتتاليات. كنا من قبل تتبعنا مراحل بناء البيت 
ويتاه كل ماله علق جئة م البثاء الشام للنس. بالتفاعل بين تعر العروض والأدلة اللعوية 
ونضيف الآن عُنصرٌ المكان الذي هو الآخر دال إيقاعي» يقوم بعزل المتتاليات عن بعضها فيما هو 
يترك لدوال أخرى مهمة التفاعل بين المتتاليات. ووجود بياض بين المتتاليات تُعَضّدَهِ بدَايَةٌ كل 
متتالية بصيغة المخاطبء. حيث النداءً أو الأمرٌ متلاحمان مع الإيقاع في كال دالت اعطنات: 
ودورة الزمن في هذه القصيدة متصلة بالشعر والشاعر معأء وهما وجهان لوضع أخلاقي عام ساد 
العالم الغربي ويشوده..وليسك المنتاليات إلا مجموعة سلامل تحنه فيها دورة الزفن:من حيث 
هو زمَنَ شعري وأخلاقي. 

في المتنالية الأولي يواجهنا المنفى الجسدي دعن بمْدء في الاستهلال. واقترانّه بالذات 
المتكلمة يتموضع في البيت 7 ضن الاغتراب الجماعي «هانّت مَطَامِحُنَاء. وفي المتتالية الثانية 
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يسترسل الخطاب مُوَجُّهاً إلى دجلة:» «أمّ البساتين» في البيت الأول من القصيدة: ليتسع إلى «أم 
بغداد» في البيت 13» فيكون الانتقال من الحاضر إلى الماضي حين «منَّى التبَعْدَدُ» وكانت الليالي 
الألف» فيتصل ما هو شعري «النُوابي» بالسياسي والحضاري «هارون» الرشيد. في المتتالية الشالشة 
علاقة التجاوب بين الإين والأم, ممثلة في «دجلة» التي أصبحت تعاني من «سياط البَْيء 
[الصنخ ها وعد الطاتزين »© .ونع مزي التلانينة كبا كانت د باماسطة هذ 
ون الكتاية الرأيفة ركنم إلتمن قأبون عالمقاقةة في الدنيا بين الشر والخيرء ثم طَّهْرٍ الملائكة 
ورجس الشياطين حتى تنتهي بالزمن الرادع «يَوْماً عصُوفأ». ومع المتثالية الخامسة يظهر الشعرٌ 
من خلال تعريفه أولأء فهو «هدهدة للسمع» ودعفوا يُردد لحْنَ الحَيّاقة» ووظيفته ثانياً كضوء يشع 
في الدجى «أضواء حرف بَِيْل البؤْس مَرْهُون» لتنتهي بأن هذه الوظيفة «دَيْنْ لزَام» سنجد الشاعر 
يؤديه بتمامه في المتتالية السادسة «ما أَبِقيْتَ جَازِية ليطلب من دجلة «بعض عارفة» و«عاطفة» 
و«الموج»» ولنا هنا أيضاأ كل من النبوة والحقيقة. في المتتالية السابعة عودة إلى مشهد البمْد الذي 
تسيطر عليه «الأطيّاف». ليسترسل مع المتتالية الثامنة في حِسْدَنَة الاصطراع الداخلي في نفسه 
حيث اجتمع «التقيض» بين الآلام واللذات» حب الحياة وحبُ الموت. الصَّاب والعَسَلء الهُوَى 
والواحات» ليخلص إلى أهمية التجربة «تجريب وتلقين» في الحياة الفردية. في المتتالية الناسعة 
يتطرق النص إلى البناء الشعري للذات المتكلمة حيث المعنى مزيج اللّحم والدّمء أي المْتى 
الجَمَدِي الذي ينقذه «من عَسْفٍ ومن هون»» وقد استعاد ليل الشاعر الجاهلي النابغة فلا يلقى إلا 
العذاب في الليالي» حيث سُمْ حَيّاتَ» ودصّدى الألم» و«الشتم» ليكون هذا فعل «المَيّتينَ» الذين هم 
نقيض الجسد الحيّ الذي هو جسد الذات المتكلمة. في المتتالية العاشرة استنجاد الشاعر بالأعثى» 
5 الأدب الغالي» الذي يتحوّل في السياق النصي إلى كناية عن الجواهري نفسه. يتهيا مشهد 
مع المتتالية الحادية عشرة الذي يصطفي | له «العَمَى»» ويقف منه موقف «الكفن» لأنه 
مشروط ب«مَوْتى الضَِّير لذلك يكون «الخراب» حتماً. وفي المتتالية الشانية عشرة يُحيل المكان 
لقي إلى اذيك حيث دلالة الفناء والقحط والخراب» فهو مكان «قثْل. على عَمَبِء و«تّاكر» العلم 
وإخصاء مَأَبْجَدَيَاتَه؛ لا يستحق صاحبّها غير الشلل. وجميع ما سبق يظهر في المتالية الشالشة 
ععرة يسيك «التماسة الفاعلة في الجسد دؤماً «أعَدْن نحتي». ثم في المتتالية الرابعة عشرة يدعو 
«عجَب» النقيض بين ما «صنعت بنفسي» وبين صنع الآخرين بها وقد رأى «سمّات الخيّْر ضائعَة» 
كاارائ شياع :والماين «مصدوعاة احتى لتق أل تمميز وتثمين»: وللمتتالية الخامسة عدرة موققف 
«الشّكه ونفي ما يحصّن الفكر من «الظئُونه. في المتتالية السادسة عشرة دعوة الذات المتكلمة 
باتباع «العُود ثانية» ولا رجاء في غير دلَمَلُه لأنه قد يكون ذا فعل في الأجساد الأخرى» ومن 
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هذا المسكن الرمزي (الشعر) الذي هو الخيار الأخير للشاعرء يتجه النصّ نحو المسكن الحقيقي. 
بيت الشاعر فى بغداد «مَقيلا على غَرْبيّهاه. فى المتتالية السابعة عشرة» لأنه كان مكان الاطمئنان 
والراتيةدوها هو فى القرجة يسركرو فتتطت الدكوف يعسف وك الخال العارية كر 
والأخيرة يصل إلى المسكن الأبديء (القبر)» حيث أخواه يرقدان «كأن بريق الموت يُعْشيني». 
خاك عيتا الآ تستزج بالطاغة #أمين: .وخيك الجمة في النهاية 'يسضر من .خلال: «القليه: وهو 
يدب ليكون عنصرٌ الاطمئنان. ا 
لا نالا 
إن الرؤية إلى المتتاليات» كدوال تنتج دلالية الخطابه تنْرّْعٌ عن الحصر للمتتاليات كل 

قراءة ل ميو وها فالدوال' تتامج يبعطها بعضا لتتفاعل فين شق الخطاب.. وهذا 'النضن مبارسة 
للغة داخل الخطاب فيما هو متضن لنظريته التي لم نقرأها في نص نثري كشأن مُقدَمَتي 
التأروفف رشقي لزيا كانت اتطزية بهذا الزى'النشية في النمن حابن متساهداً نا على إعنادة 
تركيب بنية الدوال ومسار إنتاج الدلالية. ونظرية النص هنا تمرّح بثلاثه مبادئ مركزية على 
الأقل» ولكن التصريح الشعري هنا ليس من طبيعة التصريح العلمي : 

9 يا دجلة الخَيْر : إن الشْعْرَ هذهتة للسَف عم اتن تزخيم وتنوين 

0 عقوا يرد في رفه وفي عَلَلٍ لحْنَ الحجحّاة رخيم ا غير ملْحُون 

4 يا دجْلّة الخَيْر : كم مَعْنىَ مرجت لة دمي بلَحْمي في أخْلى القن واعِين 

يحتل الصوتء في هذه المبادئ» مكانة الأسبقية, لأنه «هِدْهَدَةٌ للّمع». والصوت هو غير 

الإيقاع كما حددناه في النظرية التي تقودنا في عملناء فالصوت في النص هو المعي فيما 
الإيقاع تفاعل بين السمعي والخطي. ولذلك فهو المجمُوغٌ المركب لجميع عناصر الخطاب. ثم 
ناعي العقوية كديا كان المقهوع الخد موا اورذة ...]انكر اناف ووس نا تبط التفوية 
بالارتجال» فإنها متصلة بسيادة الصوت من جهة» وبالمفهوم المتعالي للغة من ناحية ثانية. والمبداً 
الثالث هو جسدية المعنى «كم مَعْنىَ مَرْجْتَ لَه «دمي بلخمي». وهذه الجسدية تثبت مصدر 
المعنى الذي لايتسرب إليه الشكء لأنه المُعاناة التي تبني المّعاني الصادقة. وهكنا تكون هذه 
المبادئ الثلاثة معيدة لصياغة المبادئ الأساسية للتقليدية» ومحيطة بكل من مفهومي النبوة 
الوه المقوية) والحميفة جبادية المشن) كتعمرين بهناا يقتكم اشر ولا جاع با لاغادةديا 
كتبناه في المقدمة أو في تحليل مقدمات الدواوين ليتبين لنا التجاوب بين مفهوم الجواهري 
للشعر مع مفهومه لدى كل من البارودي وشوقي. 
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نأخذ الآن مبدأ العفوية لنختبرٌ في ضوئه بناء المتتاليات. قلنا إن دورة الزمن في هذا 
النص ذات صلة بما هو شعري وأخلاقيء ولكن هذين العنصرين تخترقهما الذات الكاتبة من بداية 
القصيدة إلى نهايتها. والاختراق معناه تدخل دال النات الكتابة في تحويل مسار الخطاب من 
حالته المفهومية والتجريدية إلى حالته الواقعية والتاريخية. هكنا تكون العفوية» وبالتالي 
الارتجال؛ تنظيماً لا عقلانياً للخطاب» تنظيماً له هو الآخر قوانينه. 
قصيدة الجواهري طويلة: ولكنها لا تمتلك بناء له اقتصاد القصيدة الجاهلية» من حيث 
نوعيةٌ المتتاليات وترتيبُها. وهذه سمة أولى لتاريخ النص المُقَارق للنصوص القديمة كما هو مفارق 
لعائلة النصوص التقليدية. ويمكننا رصد التفاعل بين بناء المتتاليات لنظام الخطاب من خلال : 
1 - التكرير:: تتميز المتتاليات 3, 4 6 7, 8: 13 14, 15., بكؤنها تكريراً للمتتالية الأولى» 
حيث الذات المتكلمة» في بُعَديها الفردي والجماعي» تسافر عبر عذَايّاتها» كنتيجة 
لموقفها الشعري» ولصلته بين الشعري والأخلاقي. 
كذلك المتتاليات 9: 10, 16 تكريرٌ للمتتالية 5 الخاصة بالشعرء كمفهومء وشجرة 
نسّب» وصتناعة» ومآل. 
والمتتالية 12 تكريرٌ للمتتالية 11 وهما معا خاصتان بالوضع النقدي وتأثيره في 
الوضع الشعري. 
2 الفبنئ المعكوس : 
هناك المتتالية الثانية التي في المتتاليات 3: 4: 6 7 8: 2,11 212 2,13 214 
5 16 تجد صداها المعكوس» حيث التعارض بين الماضي والحاضر. بغداد 
التي كانت تمودجا حشاريا متفتخا وسعيددا أصبحت خراباً وجهلاً وتديف] 
وجُوعا. وإلى .جانب المتثالية الثانية هناك المتتالية 17 التي تقدم 
المتتاليات 1, 6» 7, 18 صداها المعكوس. فالبيت الشخصي» الذي كان في 
غربي بغداد مدعاة للاطمئنان والراحة» له في القصيدة صداه المعكوس من 
خلال النفي والغربّة من ناحية» وقبّر الأخوين من ناحية ثانية. 
3 التضميين : لدينا المتتالية 3 متضّنّة في المتتالية 1» والمتتالية 5 في المتتالية 4 
والمتتالية 6 في المتتالية 5» والمتتالية 7 في المتتالية 1» والمتتاليتان 13., 14 
في المتتالية 8» والمتتالية 15 في المتتالية 4 والمتتالية 16 في المتتالية 214 
والمتتالية 18 في المتتالية 7. 
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هذا البناء العفوي لمتتاليات القصيدة لا يخلو من تنظير يتحكم في نسج الخطاب وإنتاج 
دلآليته. والوقوف غند.هذه الأنباط من العلائق بين المتتاليات لا يلغي علائق أخرئ» وما نرومّه 
هو إبرارٌ تنظيء العقوية لغطابهاء مهنا بدت عاملاً من عوامل: التفقت: ذلك أن المشاليات وال 
يدن لخطابه بعوامله الناتية المؤئخة للنص.وللنات'الكابة ف آنء'فقيها ونيا ياغد العطان 
مداره حب كلق متار لمن افق بالشيط ملق ارنيال القيية بالفيتك 

تنتقل إلى المبد! الثاني (الثالث من حيث الترتيب) وهو المفهوم الجسدي للشعر. يمكندا 

ضبط هذا المفهوم في النص من خلال الدوال» بسيطها ورقيها. وترققي ساغرة تشبيج عضر 
مُعجم الجسد في النص. إن هذا المفهوم» كما نلاحظء لا يقتصر على جسد الذات الكاتبة بقدر ما 
يحقق انتشاراً على صعيد علائق النات بغيرهاء وهو ما ينوّع المقولات النحوية للمعجم التي 
نرصّدُها في المركبات الفعلية والاسمية : 

1) المركبات الفعلية : ألو أفارقُهء ورذت» لتزوينيء يطوينيء تهرّني» أَجَارِيهاء 
تدفقبي: تلوىه يَرَوْن احتُجَرْت» يعتزنيء جر تحرقت» الس ينتبشن, أقطئفاء 
كب يشْكُو سهزت» أحضئه تدب ققدت» مَشَنه تخملة ترىه قفه رن ثَر شْلْته 
أرَيْتبي» أطميء أنقي» شُنقى, تُطْمِينِي» رأيت» أبصزت» أخرج» جْس» تغروني» تُصف» 
تنقيني» 0 يكويني دة وقفت » أبصرت» يمثي» أطبقت» لأبصرة يُعشينيء شبَمت» 

2 5 كبات الاممية خائقةة الث موادي تطن» عزنين» أكتافه للدَّيْع» مُجسّدةء 
جُرحّكء جَرْحِي» أَطْرَافِي لَدْغ؛ جدْميء مذقونء دَمِيء لَحْمِيء الرواضع» الحسّانء الخرّدء 
العين» أنيَاب» التراحين؛ لَحْمِي» «خلانين (حلآقم). الشواهين» سَوأتهم, العائشين, الميّتين» 
كنيل الألكان القرى: القمى و بخزقن: الطلته منتناء خر كنك تر المحاناء 
القرّايين» قَْل عينء يَتاك» البتلآبل» دميء زُمَرأء أخا لوم جلّديء كَفَاي أَفْئِدَة دمِيء 
نمل الغيد, نياب تنين» أَصَيْبِية سعلية, قرعاء» جفناًء جفن» الأضلآع» القلبء ٠‏ صَّدْرِي. 

هذه المركبات الفعلية والاسمية تتعالق فيما بينها داخل نص مخصوصء هو نص الجواهري» 

وعزلنا لها لا يُنِْينَا للحظة أنها في النص كانت لتَكون. إنها وحدات لغوية مها الإيقاع حتى 
لكأنها تكتّب جغرافية سرية لتجربة جسدية تتجاوب فيها الأعضاء والذوات أو تَتَجَافَى. دورة 
الزمن هنا متفاعلة مع دورة الجسدء في حياته وموته» في فرحه وشقاوته» في همّسه وأنينه. كما 
أن الجسد في صراع مع أجساد أخرى لها الوحشية والافتراس مما يجعل الأعضاءً الحية للنات 
الكاتبة تتورّع عبر النص وهي تقطر دماً في حال المواجهة؛ وذاك هو الأغلبء أو هي في حال 
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الغبطة والانتشاء وذاك هو النادر. ولنا أن نرى العلاقة الثلاثية بين الذات الكاتبة والأمّ والأجساد 
الأخر: ى. إنها علاقةٌ التوائد والتنافر علاقةٌ الاطمئنان والتباعد. وطول فترة التنافر والتباعد 
وفنتوتها هو الذي بعك على اشتهاء الموت منذ المتتالية الأولى» ٠‏ في ألبيت 6 

وَدِدْتَ ذاك الشّرَاع الرَحْصَء لو كَفَنِي يُحَاكُ مِنْة غنلاة البيْن يَطُويني 
وكذلك في المتتالية الثامنة في البيت 68 : ان 

وأركب الفول :فيز قسانت تامتية- . . عن التاة كية المسوى بعري 
وأخيراً في المتتالية الثامنة عشرة في البيت 161 : ْ ْ 

لقة وَددْت وأسراب المُتى ختع لو تلان وأ المؤت يُطويني 
حيثُ يتحقق التجاوب بين المطلع والمقطمع في البيتين الأول والشالث (وددت/يطويني) كما 
50008 الزمن من نحويته إلى بلاغيته في مطالع الأبييات الثلائة» فتنتقلٌ دلالةٌ المركب 
الفعلي من الماضي إلى الحاضر في البيتين الأول والشالث» ومن الحماضر إلى الماضي في البيت 
الثاني. وما كان صراعاً في الماضي د يصبح اشتهاءً للموت في الحاض. ودورةٌ الموت الأخلاقي في 
الحاضر تنغلق على ذاتها باللجوء إلى رغبة الشاعر في الموت» وهو الذي لم يقدر على إحماء 
صورة الماضي كإمكانية وحيدة لمستقبل يُشبه هذا الماضي. 

دورة الزمن في هذه القصيدة تنتج الدوال دلاليتهاء انطلاقاً من جميع عناصر الخطاب 

وعلائق التفاعل.بينها ضن النسق العام للنص. والحضور الجسدي للذات الكاتبة والذوات المحيطة 
بها تنبت الدوال أيضاء وما حصرنا للمعجم إلا خطوة من بين الخطوات الأولية المحتملة لرصد هذا 
العشون' وبتكي لمن المسقبل ردن ين الناسر الآتاعه أبضاء منااكتنا لا ددني كاي 
ضبطها الثبولي. بهذا ننصت إلى المبد! الشالث لمفهوم الشعر لدى الجواهري (وهو الأول من 
حيث الترتيب). يُؤالف المبدأ الثالث بين الخصيصة السمعية والخصيصة اللفظية من خلال البيتين 
9 و42»: وهما : 

يا دجلةالخير إن الشغرٌ هدقن للتفع ماين تَرخِير وتوين 

«مِرزْمَارٌ دَاوْت أقوى من تُبوّته فَحْوّىء وأبلمٌ منهافي التضّامين 

بين الجواهري وتَاوّد علاقة النبوة. وإذا كان شوقي وقبله البارودي قد ربطا الصلة بين 

الشاعر والله ليصبح الشاعرٌ نبيّاً في العصر الحديث» دونما إلغاء نبي العصر القديم» فإن الجواهري 
فصّل في داود بين المُوسِيقَى والنبوة» وفضّل الأولى على الثانية باستعمال امم التفضيل تأقوى» 
ليعود إلى القول بأن الكلام الشعري كلام جوهري من حيث هو موسيقى تتولّد عن الألفاظء سبيلّه 
السبع. ولأن شعر الجواهري «هدهدة للسبع» فإن نبوة الشاعر مُضاعفة. المفهوم المُفضّل للفظ على 
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المعنىء وبالتالي الفاصل بينهماء قديمٌ ولكن لُوَيْنَةَ أساسية أعادت صياغته لدى الجواهري وهي 
البعد الأنطولُوجيُ للشعر وقد تضافر مع بُعده الاجتماعي «لكِنْ لنلمّس أَوْجَاعَ المساكين» في 
البيت 43. بهذا يكون الشعر إلهاماً (البيت 49) يتجلى في شكله دأُخْلَى المَوَاعين» في البيت 74 
ويظل على الدوام موسيقى «ناغ العُودَ ثانية» في البيت 135. 
]الا 

شالش قن متكت اتجاء لفل :ون لدان والسشلولة» كنا" ونير ف حكن اناه الروينة 
إلى النض التعري كتوسيقق لأن الندوال عي ذاك أسيقية :قن إناج دلالية الخطاب» والتلازم 
الموجود بين نسق الدوال وبناء الدلالية في الخطاب يمكن فحصّه من بداية النص إلى نهايته. ما 
أقمنا يمن اختيان بع :عناص الحوالة من قصييه لأعرى كتهدمة لتخليل النض». يدغوننا الآن 
لاختبار عنصر أخر تنفرد به هذه القصيدة. سنحاول في قصيدة الجواهري التركيز على الصوائت 
القصيرة والطويلة المضَعْفَة التي تستعمل الشدّة» لتبيين مدى أسبقية الدوال في بناء دلالية 
الخطاب ومدف إجراتة خدل الدوان مهما كانت مفلسة. 

مع آلبيت الأول تظهن الصواكت الطويلة والقصيرة المضففة: 

ع تسيةى سبو كشن" ينا بيده عويب تجا 
في الشطر الأول هناك الصائت الطويل (الكسرة) في «حيّيت» «فحيّيني» وفي الشطر الثاني هناك 
الصائت القصير دأمّ»» وهما معاً مُضَمّفَانَ باستعمالهما للشّدّة. هيمنةٌ الصوائت الطويلة والقصيرة 
المضعفة في البيت الأول برنامج ستّسِير عليه القصيدة بِرُمتَهَاء وهو ما يُقوّي شفَويّة الخطاب. 
وبالتالي صوتيته» من ناحية» ويْبَئِينَ دَلألِيتَة من ناحية ثانية. 

ولنا أن نقتصرٌ على وحدات لغوية مخصوصة تثمل النات الكاتبة والذوات المحيطة بها 
لنرى كيف أن الصوائت المُضْعّفَة تبني للدوال نسقاً يحدد العلائق بين هذه الذوات» عبر صيّغْ 
متعلادة. 5 1 ش 

في المتتالية الأولى هناك علاقة البَنْوَة والرجاء بين الذات المتكلمة وم البساتين. للذات 
المتكلمة التحية «حَيّيِسه التي .هي مطلع البيتين الأول والغاني: والرجاء «حيّينيء 'الموجة ل ام 
البَمَاتِين». وتكشف العلاقةٌ منذ البداية عن صلة وجُودية بالطبيعة من خلال الماءء «دجلة الخير»» 
وهو يبعث الحياة في «البساتين». في الماء ومنتجاته يتحدّد الرجاءً في «الريّاح» ودلَي التَسَائِم 
و«الشّراع» ثم «الرَّيَاحين» ليكون التطهيرٌ «خلواً من الهيّ إلا «همٌ حَافْقة فيتحررٌ الجسد «تهزني». 

في المتتتالية الثانية علاقةٌ السلطة والمتعة في ماضي الحضارة العربية على غير العرب 
«الدهاقين». فالسلطة والمتعة تبرزان منذ البداية «ظل عَُرْجُُون» كناية على الأمن والسلامة والمتعة 
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التي تضمنها م بغتاده التي تنادي على «التَبفْدَده المهيمن على الآخر (الدَّهَاقِين ‏ الفُرس)» 
ويتشكل في «التلآحِين» وحيّاة هالنُوامِيَه الذي له فِمْلْ التطهير «القَاسِل الهَمْه من غير حساب 
«التّلِينَ». «الراهن السابري الخز» لغاية «الفن» وغزو الزمان «المسمع الدهره و«الدنيا» متمثلاً في 
واللوافيتي دهع 2 

للمتتالية الثالثة الحاض. حيث الذات الكاتبة في صراع هي وأَمّهَا الرمزية (دجلة) «مَائِك 
الطّهْر مع «الدهاقين». إنها ذات عليمة بمُوسيقى الحياة اليومية «أي قِينَانِ «أنات محزون»» كما 
أنها عليمة بأمها «بأنك» المواجهّة لحكم «السلاطين» في مكان «الشرق» القديم والحديث معاء هؤلاء 
:الفرارريي لديو أ عقنت مق على الحقاافت والقبارعين لما تكله يهم كنذا حل يدي 
«الثون» وقد «تلؤى» ببطن الحوت» هؤلاء الذين يدركون «الرّزَايَاه ثم يفزعون إلى نقيض الرؤية» 
و«اللائذين» ب«الصَّبْره حيث «الصبرٌه لا مكان له 

في المتتالية الرابعة قانون المفارقة في الحياة «الدُنِيَاه حيث وجود «الشرٌه يكون مقترناً 
ب«أيّ خير» يحتاج فيه الخير لما «يلقَحهه من «الشياطين», فيتصل قانون الحياة بالرجاء «لعل»» 
الواردة في مطلع البيتين 37 و 38» التي تجعل من المحتجز «محصلات». وقانون الحياةه مصحوباً 
بالرجاء. هو ما يعطي للصراع حجّته. 

تأتي المتتالية الخامسة بمفهوم «الشعره» المتجسدن في «التّمع» وهو «يرّدّده لَحْنَ الحياة 
«رَخِيَاه. فالشعر أخو «الطبيعة» ولذلك فهو أرفع من «نبوّة» داود من حيث «التضامين». ووظيفتّه 
يكترها«التلوتونة (الأنياء) الذين دشكيته الأضواء 5 ضائرهم ليقودوا الخلق. 

في المتتالية السادسة يؤدي الشاعر وظيفته ووظيفة الشعر معاً «ما كنت.. مُنَهَمأء خبّاء 
ظنْين» عند «الشُدَائدِه لا على مستوى الخلائق الإنسانية بل حتى «الضفادع» التي يعاطيها «حُبّ 
مفنّون» بفعل «غَارَلتهُنَ رغم «الطحَالب مزهو الفَسَاتِين». وهذه العلاقة بينه وبين الخلائق يرجو 
لها ثواباً 8 لنفسه «إلي»؛ ويسترسل الرجاء «مَنينِي» بغاية «يُسَلْيني» ويتَجَسْدَنٌ الرجاءً ب«خَلي» 
وديمُرٌ» و«حمّليه» ودالثَّلج» و«التتشارين» وما تنسجه من بنيات لغوية. وها هو الشعر كحقيقة 
لايتوقف عن الكلام. 

مع المتنتالية السابعة تطل على علاقة الذات الكاتبة بالقُربة «ظل طَائفُهاء ليكون الرجاء 
تأكيداً «أن النُوم يجُوني». وحالات الغربة جسدية «أْجْسَ» و«تحرّقت» حيث الجدر «الدُكُناء؛ ولا 
ينفك الرساء. يكور كدليي: كن مانن هن الاين » الثات النفيقة له ولاعه الزحرية .وى الى 
تلتقي مع «الدّهاقين» و«السلاطين» في المتتالية الثالثة الخاصة بالحالة الجماعية لق بة بعتا فهذه 
الثعابين هي «الطّالحات» و«الراهنات» أيضاً لا ترتاح «إلا كل مأفون». و«كل مدفون». 


الفصل الثالث : بين الدلالية ودورة الزمن 2355 


علاقة الذات بنفسها هي علاقة «النقيض» كما في المتتالية الثامنة حيث الشاعر مع الآلام 
:سنا كما الغياء "إل حاف والتاف لآن دع الحياة قري انق التوعة ولا فرق ويد قا 
«ذَرٌ» فهو ب«الغلآت» يقبله. وكذلك الغول الذي «تسنّمت»» فالفصل في قبول النقيض هو التأكيد 
«إنماه التي لها «الطّارئَات» وممارستها قبل تطْنيف «الهنٌ كتصنيف ساذج. 

في المتتالية التاسعة يضيء النصٌُ علاقة الذات الكاتبة» بفعلها الشعريء» معَ الشعر الذي 
كان سائداً؛ حيث «اللَوات جعلوا الشعر يشكو «الأمرّيْن» حتى «أجدّه الشوك ألقَاظا مرصّفّة» فحضنه 
حضن «الرّوَاضع» مع غير تَنَاس لحالة «العَت». وبقدر ما كان «النْجْمُ يشْدَهُ لتلك «التَمَارِينَ» التي 
زقعث «رذان4 الشنيا وأا موي «الكزق: سد ينا داق وك عقات مرفيلنة مشيه وح الثذات 
النقيضةٌ التي تتجاوب فيها «التراحين» مع سابقتهاء وقد اتصل فَعلَهُم سمه أغربة و«غصّة... 
الشواهين». إنها ذات «السّاترين» عورتهم كدحَوّاءهء ذات «الميّتين». 

كجرة السب الشعرية تيفق نت النتعالية 0 ة «صَنْهَاجة» العرب والأدب الجاهلي؛ 
الذي هو «الصّلي» بجزائه ل «ثمّ العرّانين»» بعد أن كان حامي «الظّعائن»» حتى يصل وصفٌ 
الحالة 9 الصاول عن هذه الذوات الأخرى ه«عَمِّنَء التي تكلفة «ثقْل الديّات». 

قف المتتالية الحادية عشرة في إثارة الصلة المُحكَمَة بين الوضع الشعري والوضع 

النقدي ا «عَما ينشر» من «الدّواوين»» ليكون الاستفهام الاستنكاري «مَتَى احتجّت» فنبلغ 
الحذر منها كالحذر من «الطوّاعين»» ثم يضع حداً بين «السّوق» و«المُورّق» لدى عباقرة «الدُنيا» وهم 
يلجأون إلى «الدكاكين» لدثُلم بالشارد ولو في «عُيَّابَة الصّينِ»» والذوات الأخرى هي دمُّدُْعِي» 
الفلم :والاداب بودالك ينه .وهي موق «الطناتره تال كل ينتكيوه» روأ نةظل عم لات 
من «كفٌ الخرّاب» لها 

إنها أمكنة «النقده في المتتالية الثانية عشرة» حيث «ذوو النْرْع الأخير» و«الضّحّاياء 
مقابل الفطاحل من أصحاب «التآبين» كأن لم يكن معلوماً «في الكّاف والنون». هو فل حَبيث 
«تشفيا» يتعارض مع التأكيد «إن» حيث لمح الفكر يتحول إلى قذى في عين «دعي» جزاوٌه 
الدعاء عليه «شُلّت يداك». لعدم إدراكها «رَمْم السّعادين». 

في المتتالية الثالثة عشرة ة علاقة الذات بنفسها تتكرر «ردّئنِي» 57 «هٌن»» ليستمر 
التأكيد «إن» ودأَنٌ» مقابل الذوات الأخر: ى دكي ما يُرَكيني»» هذا الذي «جَب» ما جاء على «صْرٌه 
ويكون مصيره «نُعْتَى 00 

وفي المتتالية الرابعة عشرة تتدفق علاقة الذات بنفسها بالتأكيد بإنّ» لحالة الشكوى 
المتبادلة» بعد اختيار «الجدّ» من غير تمييز «حتى مَنْ يُعَادِيني»» ودالجدُ أخو «الزهنده معرفة 
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وخبرةً «أَنّه عنَتْ» لذلك «أمنيهاء لأن الخطب قد «يُّدَرَى»ء وهذا الاختيار يكذب قانون الحياة في 
المتتالية الرابعة ما دام الخير يسيم ع «الثر كاللخ نين المنين والشين». 
فى المتتالية الخامسة عشرة علاقة الذات المتكلمة بالأم الرمزية (دجلة) كلها شك على 

سْطْيُك». ع اتنتيه #قل فق الشّكَّ». وكترٌ قارون تُبطلّه معرفة «كَفَاي» ليكون التأكيد «إنّ 
الخصَاصّة نز يصن التراطيج: .هن كلها أقولن»» انطلاقاً من «هَمّ» نفس «لاتصدّق» الباطلء بعد 
أن عجز الفكر عَنّ أن يكون له قانون «يُحصّنُهه من «الظنون». 

أما المتتالية السادسة عشرة فهي عودة للحمة حك أوبَاره بالرّفق واللّين». فذناك ال جاء 
«لْعَلَ مقصوة به دحي أفكدة» والمناعاة «مخففة» لدحُمى عجار شك وعطينه القوات الأخرف 
المناقضة. فالحالة «هرّة» للذكريات»ء والشكوى إلى سمحة «بر» ووجه المقارنة فو الراك 6 

في المتتالية السابعة عششرة يحضر مسْكَنْ الذكريات» وعلاقة الذات الكاتبة بمكانها 
الآمن في بغداد «على غربيهاء» حيث «عش» الأهازيج «يردّدّهَاء سجعٌ الحمامٍ وترججغ م «الطواحين». 
والطبيعة لها الديمومة «تظل». ولها التكامل «"ُتسّمّهه ولو «تعرّت» لوجود ,أنيّاب تنْين» فلتتخلى 
عنها. إنه «مَجْمَع التّمل». ونسائم «تصفق لي» ينادي عليها الشاعرء لأنها مكان «ضجّة» العصافي 
وهي على اماد تنتسب لدحس» غير مَلْحُونء عُْشُ الطائر يتجاوب مع «عٌش» الشاعرء وقانون 
الحياة هو مُقارقة هذا العُثّْء فلا تبقى إلا الغربة. 

للمثتالية الأخيرة مشْهد الموت. كحيتّف لكل القوانين الخاطئة والصائبة في أن. هناك 
أخوان «يلفُهُماه كرى «لفٌ الحبيتيْن»» والشاعر الذي بلغ «ستين» يحسب نفسه «همّأه يدنو من 
الموت. لهذا ينادي أخويه «يا ا وهما يمشيان نحْوَهٌ «إلي» حتى يكتمل تشابّه الحالة مع 
الموت «كأن» ليتأكد «إني عبنت با «يفّتكماء. إنه تزتيبّ منهُما «في القّد الداني تُفطيني» 
ويتصاعد الرجاء مع وددْت ,أن الموت يطويني» بعد أن «مت» ميتة «ذُلَ». يفقد قدرة الصبرٌ على 
شجو «يرْمْضنِي» وهو «حَرّان». هنا «تصعّدت» آه و«دب» في القلب ضَرمٌ (نَا كان ملازماً للجسد 
هما انقك» يثلج الصدر متى تطلبت الحالةٌ ذلك. 1 

هي ذي الصوائت القصيرةٌ والطويلةٌ المضعفة باستعمال الشدّة» تنتج دلالية الخطابء على 
عكس ما تتوهمة عند تبنينًا لمفهوم الحليّةء أو النزعة النفسية في التحليل. إن الصوائت المضعّفة 
تقَوّي خصيصة شفويّة الخطابء وهو ما يغلب الكلامّ على الكتابة» إلا أنها من ناحية أخرى تتوزع 
على النص ضن نسقي فرعي يتفاعل مع الأنساق الفرعية الأخرى للدوال بغاية بناء النسق العام. 

والصوائت المضعّفة: مثلّها مثل البيت. المجموعة مو الآياتك البنؤلفة مق تجالناضه 
والمعجمء تتبع في كليتها استراتيجية مُوحّدة هي صوغ دورة الزمن في هذه القصيدة بمَا يوفر لها 
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تجاوبها مع النصوص الأخرى لعيّنة المتن» ثم تفرّتها داخل المثن ذاتهء أكان جماعياً مع شعراء 
آخرين أم فردياً مع قصائد أخرى للشاعر ذاته. فتصبح القصيدة تأريخاً لنات كاتبة لا سبيل إلى 
محتوة أو تكراته: 

دورة الزمن في هذا النص تَلْمَسٌ الإخفاق الشعري والأخلاقيء فردياً وجماعياًء وقد ساهمت 
علاقة الصّدَى المعكوسء ثم علاقةٌ الجسد الفردي بغيره» أو علاقة الذات الكاتبة بالذوات الأخرى. 
في بناء شبكّة دلالية يقف حاجزٌ دون لحاق الحاضر بماضيه؛ هو حاجز اجتماعي ‏ سياسي - 
ثقافي» يتمثل في قهر وجوع الملايين» وضان السلطة السياسية لاستدامة ما يومّن الاستبداد. 
وسيطرة الوعي النقدي المتخلّف. إنها حالة منع الماضي من إعادة تحققه في مستقبله. والبعد 
والغربة والعذابات التي تعاني منها الذات الفردية هي عُمْقِياً حالة تتجاوز الذات الكاتبة لتنطبق 
على الماضي؛ شعرياً وحضارياً. فنكون أمام الزمن الشعري والأخلاقي المغلق. 

ولكن الحاجز الذي حال دون عودة الماضي إلى ماضيه أي استعادة الماضي في مستقبله؛ 
مما سبّب الإخفاق» يوازيه حاجز آخر تفصح عنه الدوال أيضاًء وهو الصيعْ الشعرية القديمة التي 
حالت دون اختزاق الجمّدِ لمؤته. فالحياة التي ينشدٌ إليها المفهومٌ الشعري تظل مُبْعَدةَ ما دام 
حِسدٌ الذات الكاتبة أسيرٌ اللغة الشعرية الجاهزة.هكذا تكون الذات محتّجَرَةَ بفعل الحاجز 
الخارجي والحاجز الداخلي في آن واحد. حاجرٌ مضاعف تكشف عنهما الدوال في غيبة الوعي 
الشعري للشاعر بالحاجز الثاني. ولا يكون مأزق التقليد والتقليدية هو الحاجرٌ الخارجي وحده بل 
الحاجرٌ الداخلي كذلك بعد أن فصّلت الذات الكاتبةٌ بينيخا ولم تفطن إلى أن الدوال تُفْصحٌ عنه 
فيما هي تسعى لبناء مشهد الحاجز الخارجي. غربة مضاعفة إذن. غربة الذات الكاتبة عما يفجّر 
تكثيف رمنهاء وغربةٌ الماضي عما يجعل منه مستقبلاً. دائرة مغلقة. صمت. وللتحليل أن يقرأ هذا 
الصمت. تلك مهمة أخرى. 


- 


خْلاصَةٌ القئم الأوّل 


حاولناء في هذا القسم الأولء أن نعيّن حدوة التقليدية بغاية تمييزها عن الكلاسيكية. 
الأوربية من جهة والشعر العربي القديم من جهة ثانية» لأنّ استمرار الخلط بين هبذه الممارسات 
يمنمّنا من إعادة بناء الموضوع. وقد صدرنا.في قراءتنا للتقليدية عن تصور للشعرية قادنا لقراءة 
تقدية لمناهج ولغتها الواصفة» مؤالفين في الفعل النقدي بين الشعرية العربية القديمة وجملة من 
النظريات الحديثة التي تدرس الخطاب الشعريء من الشعرية البنيوية إلى الدلائلية الشعرية. 

ويمكننا من خلال فقرات التحليل؛ في لحظتنا الأولى من القراءة» وضع اليد على البنية 
العامة للتقليدية في الشعر العربي الحديث؛ من حيث هي بنية يؤرخ لهنا الإيقاعٌ النصي كدال 
للذات الكاتبة. إنها بنية موسّومة بفرُدية النصوص ولا نهائية قوانينها مهما ادعينا العدٌ والقياس 
والضبطء على أن هذه الفردية وتلك اللانهائية تلتزمان بالفغل المُّْق» وهو ما يقمّد النص في 
كليته كما يقمّد دوالّه ابتداء من البيت والمتتالية. ولئن كإن الفعلٌ المغلق خصيصة الدال فهو في 
الوقت نفسه إنتاجّ لدورة الزمن المغلق أيضاء يتحول فيه الماضي والحاضر إلى مفهوم متعارض 
للزمنه. يمنع فيه الحاضرٌ الماضي من استمادة ماضيه في مستغيله. تلك بنيةٌ الَجِيْل من المعلوم 
إلى المعلوم» حيث تُقلْصٌ الذات الكاتبة من فاعليتها وهي تلتجومٌ إلى القول المعلّوم لتخط عليه 
أَئْرَ انحيّاس المعلُوم في المعلوم. 

والفرقٌ في هذه الحالة بين النص الأثّر والنص الصدى لا يتناول بالضرورة القوانينَ العامة 
ولكنه بالأحرى يكمّن في تاريخ اللغة والشعر معا في المغرب (وغيرةٌ من مناطق المحيط مستعدٌ 
للتحليل أيضاً)ء حيث الذات الكاتبةٌ في هذه الحالة لا تفلت من أثر التاريخ على جسدهاء وهو ما 
سنسعى لاستنطاقه في القسم الرايع من هذه الدراسة» واصلين بين الشعر والذات الكاتبة التقليدية 
وأثر التاريخ في بنية التقليدية برمُتها. 
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ولكن خصيصة الفعل المُفلق تتجاوب مع كون الفعل يصدر عن حقيقة» وانغلاقه على: 
الماضي إثبات لتقدمه, وهُمَا معا يتعالقان بمفهُومي الخيال والنبوة ليكون النسيجٌ النصي بانياً لرؤية 
شعرية حديثة لها تميرهَا ,وتفرّدُها. بذلك تنكف عن اعتبار الشعر التقليدي مجر قالّب جَامِد في 
البناء النصي أو مجرد استرجاع لآ تاريخي للشعر العربي القديم. 

إن التقليدية شعر حديثه بمفاهيمه المشتركة مع المتون اللاحقة عليه (أو المتزامنة معه) 
يور حداثتّه. وتصنيف التقليدية ضن الشعر العربي الحديث تفصح عنه التصورات العامة التي 
يصدر عنها الشعراء التقليديون في تسمية فعلهم الشعري» وقد لآمَسّتِ المفاهيمَ المشتركة للحداثة 
بتاويلها الشخصي. 

المفاهيمٌ والتصورات العامة تتفاعل مع البناء النصي وإنتاج دلالية الخطاب في وضع سياج 
نظري ونصي يميز النص التقليدي عن النصوص التي تلبس بمظهره الطباعي» مادام هذا المظهرٌ 
مجرد عنصر من بين العناصر المتعددة التي لا تأتي معزولة في البناء النصي في الوقت ذاته الذي 
تلتقي ميحركيتها في بناء نص مخصوصء وهذه المفاهيم والتصورات هي التي تحميه من افتقاد 
غنود مع التشوص الأخرف: ال يسفن عتياء أعيانا: عنائى بداتينة منايرى #قسيدة لكر أو 
الشمر الحرء من شوقي إلى لجواهري. أوبذلك تبدو القصيدة التقليدية موسومة بما هو أوسع مما 
نجزْبُهه قسرأء إلى خصائص نصية تختزلها القراءة المطمئنة لمكرور العادة» وتكون النتيجة» في 
هذه الحالة. هي طردٌ التقليدية من الحداثة الشعرية: أو ضمٌ نصوص أخرىه عَنْوة إلى التقليدية. 

. ولكن حداثة التقليدية مُعَوّقَة محتجرّة. تكون فيها استعادة الماضي استحالة» والتقدمٌ 
انطلاقاً من تقايد الماضي مُغْلقاً في النص وبالنص. حداثة تعلن باستمرار منذ البارودي إلى الآن» 
وعبر الاحتمألات النصية المُنجَرّة في المركز الشعري ومحيطه» عن كاين ولاإنكائية تعتييا 
في حاضر هو نقيضٌ الماضيء كزمَن مُجرّد ومطلق» وكتجربة ذهنية تخشى مّاء النص الذي هو 
اختراق النات الكاتبة: بالعُنفْوَان المُستَبْسلء لكتابتها. وه تكون جميع الجهات المؤدية إلى هذا 
الماضي محكومة باختلال لا قدرة للتقليدية على تبصّر مَقَتَمِه أو الانفلات من مأزقه. وعي شقي 
لنات شقيّة. هي ذي حداثة التقليدية. ولِمُتَسَع التنظير فُسحَنّه في لاحق الدراسة. 


* نثبت في نهاية هذا الجزء الأول ملحقين خاصين بتعريف الشعراء الأربعة والنصوص الشعرية الأربمة المحللة 
بتفصيل في قم التقليدية: أما فهارس المصطلحات والأعلام والمصادر والمراجع فنثبتها في نهاية الجزء الرابع 
من الكتاب. 


1 تعر يف بالشعراء 


تم وضع تعريف مختصر بالشعراء الأربعة الذين ندرسهم في هذا البحث بغاية الوقوف على بعض 
المراحل الأساسية في حياة وأعمال كل واحد منهم. وليس الفرض هنا هو تفصيل سيرة حياة أو 
استقصاء دقائق لم يبت فيها بعد. وكان الاعتماد على المراجع المتوفرة الخاصة بكل شاعر أو 
الشعر العربي الحديث. إضافة لكتب التراجم وفي مقدمتها كتاب الأعلام لخير الدين الزركلي. 


مَحمُود امي البَارّودي 


مصري. ولد سنة 1839 في القاهرة. ينحدر من عائلة جركسية. في السابعة من عمره توفي 
أبوه فكفلته عائلته. وبعد دراسته الأولى دخل مدرسة الحربية؛ تبعاً لتقاليد العائلة وسمو الوظيفة 
العسكرية في مصر آنذاك. 

تخرج في المدرسة الحربية سنة 1854 وهو شاب في السادسة عشرة من عمره أيام عباس 
الأول» ولحا لم جد البازودق عسلاً كان الكبابة على قراءة: الشمر رين 31854 1863 وعد 
كدت اكد الأرلى وى نحا همزق كانت الماده فيه الديي الها مكرق ومتووة امتتورت 
الساعاتي وعبد الله نديم. وفي سنة 1863 قصد الاستانة ,بتركيا صحبة إسماعيل باشا والتحق بوزارة 
الخارجية» فأجاد هناك الفارسية والتركية وكتب الشعر بهما أيضاً. وبعد عودته إلى مصر مارَسَ 
وظيفة في الجيش فكان من القواد المصريين في الحملتين العسكريتين إلى كُريت سنة 1868, 
وروسيا سنة 1877.» وهما تدعيم مصري للخلافة العثمانية. 


4 الشعر العربى الحديث 


كانت الحرب تجربة في حياة البارودي وشعره معاً. ففي غمرة الحرب كتب قصائد عديدة. 
وغلى إثز إلتحاقة بمضر بعد الخملة الأول القجار علوان: وفيهنا عرق متخ العة واللذة ولم 
يتوقف عن كتابة الشعرء متنقلاً هذه المرة من غرض الحماسة إلى غرض المجون. أما بعد الحملة 
الثائية.: إلى ونين فكات ردن سدوولية توامجة «ومتكروقد عارش لفل الاتفلد كفن 
تضرم انم إل الشورة العَرَايية في سنن 21883 :وأصبح رئيس للوزراء في فبزائر إلى«صاينى 
2. وبعد هزيمة القيادة الوطنية؛ ودخول الإنجليز القاهرة وإعلان استعمارهم لمصء اعتّقل 
البارودي وصدر الحكم عليه بالإعدام ثم خَفف بالنفي إلى سيلان التي ظل فيها سبعة عشر عاماً. 

كانت بداية المنفى في كُولُومْبُو ببؤنديبء وفيها أقام مدة سبع سنوات» ثم بعد ذلك فارق 
أصدقاءه وقض عشرة أعوام في كندي بسرنديب أيضأء وفيها تعلم الإنجليزية وترجم منها إلى 
العربية السحر الأبيض والأسود. ولربما ترجم منها النصائح البد. وكان شعره في سيلان 
وجدانياء يغلب عليه التذكر والتأمل. توفيت زوجته فتزوج ثانية بابنة يعقوب سامي أحد المنفيين 
من زعماء الثورة العربية» ثم توفي ابنّه أيضاً. وكان العفو عنه في سنة 1900 فحل بمصر. وضع 
منتخباته الشعرية ورتب ديوانه. وكانت وفاته سنة 1904. 
أعماله 
1) ديوان الباروديء صدر في الطبعات التالية : 

أ) الجزءان الأول والشاني إلى آخر قافية اللامء تولت أرملته أمر طبعه؛ ولا نعرف عن 

هذه الطبعة تاريخ ومكان صدورها. 
ب) ضبطه وشرحه وصححه محمود الإمام المنصوريء مطبعة الجريدة: القاهرة. بدون 
تاريخ. 
ج) جزءان» ضبطه وصححه وشرحه على الجارم ومحمد شفيق معروفء تقديم الدكتور 
محمد حسين هيكل؛ الجزء الأول» المطبعة الأميرية: القاهرة» 1952؛ الجزء الشاني» 
المطبعة الأميرية» القاهرة. 1954. 
د) دار المعارفء القاهرة. 1975. 
2) منتخبات الباروديء أربعة أجزاء» مطبعة الجريدة, القاهرةة 1327 1329. 
3) قيدٌ الأوَايدء دراسة تقدية» مخطوط. 
4) أوراق الباروديء المجموعة الأدبية: (1) دراسة وتحقيق وشرح دكتور سامي بدراويء المركز 
العربي للبحث والنشي, القاهرة. 1981. 
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مصريء ولد سنة 1868 في القاهرة» ذو نسب كردي وعربي. تلقى تربيته في ظل 
الخديوي إسماعيل. دخل مكتب الشيخ صالح سنة 21873 واتتهى من المدرسة الخديوية سنة 
3 ثم التحق بمدرسة الحقوق لمدة أربع سنوات» قضى سنتين منها في قسم الترجمة التابع 
للمدرسة ذاتها. وبعد ذلك أرسله الخديوي ثوفيق في أواخر سنة 1889 ضين بعثة دراسية إلى 
مونبلييه بفرنساء فتعرّف على الأدب الفرنسيء وفي سنة 1892 توجه إلى باريس التي تعرف 
فيها على شكيب أرسلان. ومن باريس توجه لأنجلترا لفترة وجيزة» وفي اكتوبر من السنة ذاتها 
توجه للجزائر طلباً للشفاء. وهناك قضى أربعين يوماء ثم عاد إلى باريس ليقضي بها سنتين. 
كتب خلال هذه المدة الشعر المسرحي لأول مرةء فكانت مسرحية علي بكء ثم عاد إلى 
مصر في 25 نوفمبر 1893, فعين مديراً لقسم الترجمة. وفي 1896 مثل مصر في مؤتمر 
المستشرقين بجنيفء وأصدر الجزء الاول من الشوقيات في سنة 1889. 
أقام في اسبانيا من 1915 إلى 1919 بعد عزل الانجليز للخديوي عباس وتنصيب حسين كامل 
سلطاناً على مصر. وأثناء إقامته في اسبانيا ازدادت معرفته بالشعر الأندلسي. وبعد عودته إلى 
القاهرة تم اختياره عضوأ في مجلس الشيوخ بصفة دائمة. أخذ منذ 1920 في كتابة نصوص 
مماها «الشعر المنشور»» وقد جمعت في كتاب أسواق الذهب المنشور في 1932. كانت 
مبايعته يامارة الشعر سنة 1927 بمناسبة سوق عكاظ الثالث أو المهرجان العربي الثالث. وكان 
المهرجان الأول أقيم سنة 1913 لتكريم خليل مطران» وبعده ببضعة أشهر المهرجان الثاني 
لتكريم حافظ إبراهيم. أيد جماعة أبولو فكان رئيس لجنتها التنفيذية» ونشر في العدد الأول 
من مجلة أبولو في شتنبر 1932 قصيدة احتلت مكان التصديرء وفي 10 أكتوبر من السنة 
ذاتها كان اجتماع المجلى الأول لهيئة مجلة أبولوء وكانت وفاته في 14 أكتوبر 1932. 
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مطبعة الاستقامة» القأهرة. 1961. 
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5) ل 


7 


8 


9 


5 


01 


02 


5 


5 


لحقان 


الشوقيات المجهولة, 

نديد قيري اللسة الأرلىة مطيعة دان نكمي القاهرة +2396 962 
الطبعة الثانية, دار المسيرة» بيروت» 9 

رواية عذراء الهند أو تمدن الفراعنة, 

مطبعة الأهرام؛ الأسكندرية؛ 1897. 

رواية لادياسء 

المكتبة التجارية ,الكبرى, القاهرة, 8. 

شيطان بنتا ءورء أو ليد لقمان وهدهد سليمان» 

تحقيق محمد سعيد العريانء المكتبة التجارية الكبرىء القاهرة, 1953. 
قصة تاريخية؛ المكتبة التجارية الكبرى القاهرة. 1964. 

قمبير» 

ط 1. المكتبة التجارية الكبرىء القاهرة. 1964. 

ط 2. الهيئة المصرية العامة للكتابء القاهرة. 1982. 

مصرع كليو باتراء 

ط 1,. المكتبة التجارية الكبرى» القاهرة. 1964. 

ط 2, الهيئة المصرية العامة للكتابء القاهرة. 1982. 

على بك الكبيرء أو دولة المماليك» 

ط 1., المكتبة التجارية الكبرىء القاهرة. 1964. 

طّ 2.2 الهيئة المصرية العامة للكتاب» القاهرة, 2 

الست هدى, 

ط 1. المكتبة التجارية الكبرىء القاهرة» 1964. 

ط 2: الهيئة المصرية العامة للكتابء القاهرة. 1982. 

عنترة. 
ط 1. المكتبة التجارية الكبرىء القاهرة. 1964. 

ط 2.» الهيئة المصرية العامة للكتابء القاهرة» 1982. 
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5) - مجنون ليلى» 
ط 1. المكتبة التجارية الكبرىء القأهرة 1964. 
ط 2. الهيئة المصرية العامة للكتابء القاهرة. 1982. 
6) - أميرة الأندلس» 
ط 1. المكتبة التجارية الكبرىء القاهرة. 1964. 
ط 2: الهيئة المصرية العامة للكتابء القاهرة. 1982. 
7) - دول العرب وعظماء الإسلام» 
دار الكتاب العربي» بيروت» 1970. 
8) - أسواق الذهب» 
ط 1» مطبعة دار الهلال» القاهرة. 1932. 
ط 2»: المكتبة التجارية الكبرىء القاهرة, 1951. 
ط 3, دار الكتاب العربي؛ بيروت» 1970. 
9) - بخيلة, 


مسرحية شعر مجهولة, كتيت سنة 1907. 


249  ناقحلم‎ 


محمد بن إبراهيم 


يُعرف بشاعر الحمراء. مغربي» ولد في مدينة مراكش سنة 1897. يعود نسبّه إلى هَوّارَة 
في سوس بجنوب المغرب. تلقى التعليم الديني الذي كان سائداً آنناك» فحفظ القرآن كما 
حفظ متون النحو والصرف والفقه. التحق بكلية ابن يوسف في مراكش ثم توجّه بعد ذلك إلى 
كلية القرويين بفاس لإتمام دراسته. تعلق بالشعر والأدب فاطلع على دواوين القدماء. 

كتب سنة 1930 قصيدته في هجاء ابن البغداديء باشا مدينة فاسء الذي اعتقل وجَلّد 
الشبيبة الوطنية المُحْتَجّة على الظهير البربريه وفي مقدمتها الشاعر علال الفاني» فحكمت 
مندوبيةٌ فاس على ابن إبراهيم بسنتين ونصف سجنا بعد أن أذاع صديقه عيد الرحمن 
المعروفي القصيدة في الناس» ولكن الكلاويء باشا مدينة مراكش» تدخل لصالحه فم يُنَفْذ 
الحكم. وفي سنة 1932 كتب قصيدة إصلاحية نشرت في مجلة المغرب. وفي سنة 1933 
كتب قصيدة يرد فيها على شوقي في مسرحيته أمير الأندلس التي قامت بتمثيلها في 
مراكش فرقة التمثيل التابعة لجمعية قدماء ثانوية مولاي إدريس بفاسء وقد اتتقص فيها 
شوقي من الأمير المرابطي يوسف بن تاشفين» ولم تكن القصيدة إلا رد على موقف المشارقة 
من المغاربة. وفي 1935 سافر للحج فمدح الملك عبد العزيز آل سعود ثم ذهب إلى مصر 
صحبة بسيونيء وهناك ساهم في تكريم الزعيم السوري عبد الرحمن شهبندر كما يبدو أنه 
ساجل بِعْض الشعراء السعوديين والمصريين. عاد إلى المغرب» ثم اعتقل سنة 1937 في مراكش 
مدة تقارب الشهر على إثر المظاهرات التي أبدى تعاطفه معها ضد المحتلين الفرنسيين. 


الباشا الكلاويء وكذلك ظل في بقية حياته. توفي بسكتة قلبية بمراكش في شتنبر 1955. 
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أعماله 


1) - ديوان شاعر الحمراء أو روض الزيتون» 
جمعه وريّبه بأمر مَلكِي كل من الطيب الْمرِيني دُنَْا ومَْارَك الكدّاني المذلوني 
ومحمّد بِنْبِينْ وأحمد الشُرفَاوِي إِبَال وعَلِي بن المعلم النَاوَرْتي وانتهى العمل 
في 24 فبراير 1969. ما يزال مخطوطاً بالخزانة الحسنية في الرباط تحت 
رقم 10431. 


ويعد مرور حوالي ثلاثين سنة.أشرف أحمد شوقي بنين» بأمر ملكي؛ على ضبط 
الديوان وتنسيقه والتعليق عليه. فصدر ضمن منشورات الخزانة الحسنية. سنة 
0 


2) - مختارات من ديوان شاعر الحمراء, 
المطبعة الوطنية» مراكشء» 1971. 


محمّد مهدي الجواهري 


عراقي» ولد في سنة 1900 في النجفء وهناك تلقى تعليمّه برعاية صارمة من والده. 
كتب الشعر وهو صغير السنء وفي سنة 1921 نشر أول ديوان له بعنوان حلبة الأدب. غادر 
النجف في سنة 1927 واشتغل معلماً في الكاظمية: وفي العام ذاته فصّلّه من وظيفته ساطع 
الحصريء مدير المعارف العام» بسبب قصيدته في إيران التي زارها الجواهري سنتي 1924 
و1926. أحدث ذلك ضجة فأعيد إلى منصبه ثم استقال ومين بدائرة التشريفات. 

أصدر سنة 1928 ديوان بين الشعور والعاطفة» وفي سنة 1930 استقال من البلاط 
وأصدر جريدة الفرات التي منعت بعد صدور عشرين عدداً منها» وعُيّن من جديد معلماً سنة 
1. نشر ديوانه الثاني ديوان الجواهري سنة 1935» وفي نهاية 1936 أصدر جريدة 
الاتقلاب ثم الرأي العام وصحفاً أخرى عديدة. 

منذ الأربعينيات أصبح شاعراً بارزاً ومعروفاً على الصعيد العربي. غادر العراق في سنة 
1 متوجهاً نحو إيران بعد فشل حركة مارسء وعاد إلى العراق في العام نفسه. وفي 1947 
أصبح عضواً في المجلس النيابي ثم استقال منه مع غيره من المعارضين احتجاجاً على السياسة 
الاستعمارية. وفي سنة 1948 استشهد أخوه الأصفر جعفر. توجه في شتنبر من العام نفسه إلى 
فرنساء وهناك كتب قصائد تخرج على التقليد. ومن فرنساء سافر إلى بركلاو في بولندا 
للاشتراك في أول مؤتمر للسلام العالمي» ومنها عاد ثانية إلى فرنسا ليقيم عدة أشهر. وأخيراً 
عاد إلى العراق حيث أصدر في 9 1950 الجزءين الأول والثاني من ديوان الجواهري 
في طبعة جديدة تضم قصائده الأخيرة. زار مصر عام 1950 بدعوة من الدكتور طه حسين» 
وبيروت عام 1951 بدعوة من لجنة تأبين عبد الحميد كرامي. فتح باب العمل لبدر شاكر 
السياب حتى يشتغل إلى جانبه في الصحافة. عطلت السلطة في المراق صحفه التي كان 
يصدرهاء واعتقل إثر اتتفاضة اكتوبر 1952. أصدر في سنة 1953 الجزء الثالث من ديوانه. 
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أقام في دمشق كلاجئ سياسي. وهناك أصدر الجزء الأول من ديوانه في طبعة رابعة, ثم 
عاد في 1957 إلى العراق» وعند قيام ثورة 14 يوليوز 1958 حيّا بشعره الشورة» واتتخب 
رئياً لاتحاد الأدباء العراقيين ونقيباً للصحفيين. تعرض لمضايقات سياسية فغادر العراق سنة 
1 متوجياً إلى بيروت ومنها إلى براغ التي أقام فيها سبع زراك ينا على اتاد الأدباء 
التشيكوسلوقاكيين. أصدر أصدقاؤه الجزء الأول من ديوانه في طبعة خامسة سنة 1960, والجزء 
الثاني سنة 1962 وفي منة 1965 أصدر ديواناً جديداً بعنوان بريد الغربة. وفي نهاية 
7 قدم إلى بيروت لإصدار طبعة كاملة من ديوانه» فوقع العقد مع ناجي علوشء؛ ممثل دار 
الطليعة التي أصدرت اك زء الأول في أيزيل 8 ثم ثم أنهى هذه الرحلة من المنافي بالعودة 
إلى العراق بعد انقلاب 17 يوليوز 1968 بدعوة من الحكومة الجديدة» وفي 9 صدر الجزء 
الشاني من الديوان عن دار الطليعة أيضاً. وفي 1 أصدرت له وزارة الأعلام في بغداد 
ديوان أيها الأرق وديوان خلجات. 
زار عدة بلدان عربية وغير عربية» مشاركاً في مؤتمراتها الأدبية ومناسباتها السياسية. 
أصدر في دمشق شق طبعة جديدة من ديوانه في سنة 1979 عن وزارة الثقافة؛ ثم صدرت طبعة 


أخرى عن قار العردة في بيروت سنة 1982. استقر منذ سنة 2 بدمشق» وفيها توفي 
صباح يوم الأحد 26 يوليوز 1997 . 


٠ 


أعماله 


حلبة الشعرء 

ط 1. النجف. 1921. 

ط 2 عني بطبعه وشرح ألفاظه ضياء الدين سعيدء النجف» 1965. 
2) - بين الشعور والعاطفة» 

مطبعة النجاح» بغداد» 1928. 
 )3‏ ديوان الجواهريء 

ط 1. جزءان في مجلد واحدء مطبعة العزى» النجف. 1935. 

ط 2, بغداد, 9 1950. الجزء الثالثء. بغداد. 1953. 

ط 3. 1960 1962. 


طْ 4. مسروقة. جزءان. المطبعة العصر ية. بيروت.٠‏ 17 


- )5 


16 


- 8 


5 


بريد الغربة. 

بغداد. 1065. 

المجموعة الشعرية الكاملة. 

مجلدان. دار الطليعة. بيروت. 1968 - 1969. 
أيها الأرق. 

وزارة الأعلام. بغداد. 1971. 

خلحات». 

وزارة الأعلام. بغداد. 1971. 

ديوان الجواهري. 

جزءان. وزارة الأعلام. بغداد. 1973. 
ديوان الجواهري. 

خمة أجزاء. وزارة الثقافة. دمشق. 1979. 
ديوان الجواهري. 


0 
اربعة اجزاء. دار العودة. بيروت؛ 1982. 
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1 نصوص شعرية 


محمود سَامي البَارودي 


وَقَال يَذْكُرٌ أيَامَ الشباب» 


1 أذ ينبا دفر انام اتاب 
رتحييزة ليها لاش نكري 
3 مََى عني وَفَادَرَ بي ولوطاً 
4 كيف تله بد الغْيِب تفي ؟ 
5 فته عن الذي طتحتزة متم 
6وَمَافي الدَفْر خَيْرٌ مِنْ حَتّاة 
تاف 1خ يبن بحيال 
8 اللتسيياء #ارفييية لقتنا 
عر قط اوددر إِذَا انتغيتا 


10 : و أوْرَو 3 م |2 


1 وَوْبُتَ رَؤَضَة ما إلها 
ألو اخوسيسا رديت ففعييانت 
13 فَرَهْرٌ عُسُونِقا طَلق ابيا 
4 كسار عو هسنا فيسة توحناقئ 
شتكسا انفش ريسا ففناكنا 
6 فتنبح طيْرقَا شكراء وأننت 
7 يوم تنام الطَرَقئِن تاو 
نهد ننه اللزوة إلى الستجنابي 


*) ديوان البارودي. م.س.. ص ص. 36 39, 


وَأَيْنَ مِنَ المتببا وَرْكُ القلاب ؟ 
سحبابتحية ك1 1ل امسا بي 
لالد ان لسن 
َفِي االحتاف ]مح مدان 
أظهرٌ تلصو والقل ستتحاي 
بن قَوامه ارو #الشبحيات 
به سَلَقَتَ تأقيار عنذاب 
سرع الحد اي و أجتاب 
لعاب في ددر في لقساب 
وََرْنُ الس تبْرِي الإنلاب 
غك الكيا يات امتحيال التيعات 
تبكر وحاو عماي لمان 
مِنَ الرْهْرٍ التق في اب 
كيَبا سنال التسريفة من الْشْرَان 
ليل الْجَسوٌء فقا اراب 
فح كينل تان الب 
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19 وسقت َع الفتحواة كُميْت لهو 
0 إِذَا لْجَنتَها بالهقاء كرت 
لوم وَيَتة إن ا#قلت يكف 
2 هو العَمْرٌ أألني ذارّت عَلَيَنَا 
23 تَجَاهرٌ ببِالْْرَام وَلآ ثبالي 
4 يالك مِنْ زقان عِشْتْ فيه 
5 إِذَا دك ة نسي أبقرئنة 
6 تحتول لة عَنْي وَأذكَى 
7 ك8َذاكَ الدَهْرٌ هلاق خَلُوبٌ 
8د فلا تتكئ؛القهه فكل شي 
9 وَعشن فَزْداَء قَقَافي اللاس خِل 
0 حَلَئيِتَ ال دفر أَعْطْرَه نيا 
31 فَمَا أَيِصَرْتْ فِي الإخوّان تدبا 
يسنا دماج لمتحا 


#توعتت ا تلن فل المحبتاب 
وار بييدها تَبَب اباب 
يه اتات وَاضِقة اتقاب 
وتنْطق بالصُوّابء ول ثُخقابي 
تت دِيم الواح والهيف التعاب 


يد أَخَا الأّقاقة بالكِتاب 
ترا به يول إلى قاب 
يَيْرَكَ فى بهل د واقترابٍ 
وَذْقتَ مدع ال وس حاف 
بلع التلاتنة وَالسَاب 
لخ حك التروت واللس ع تي ابي 


(قيلت في حغل أقيمت لإعانة منكوبي سوريا بتياترو حنديقة الأزيكية في يشاير سنة 


26)). 
3 سلامٌهن صيباار(رزدى) أرق ودمصعلا يُكفكف يسا هه شق 
2 ومع زذرة اليراعهة والقوافي< جسلال الوُزْءِ عن وصفٍ يدق 
3 وذكرّى عن خواطرها تقلبيي 2 إلي نك تلقت بدا وخفق 
4 وبي تسا رنقيك يبه اللتحالن جراحات لها في القلب عُمسسق 


5 دخلتك والأصيل لهائتِلاقٌ 2 ووجمقك ضاحك القمات طلق 
6 وتحت جنانك الأنهسارٌ تجري وس لءربااك وراق ووٌرْق 
7 وحولي فتيةغرٌ صبباح لهم في الفضل عشايسات تسق 
8 على لَه جحواتيي كمراء اشر وفي أعطلافهم خطباهءً شذدق 
9 رواة ق#صائدي فاعجب لشعرٍ بكل مخكلّة يزويه خَلق 
6 سيت اإيتحجائف نتن تلطه  -‏ أنسون الأسبكة رافظ التشسستن 
سني من التكنينية كتيل 22 : '-ابزاين ألكتسمة سه يتفيق 
للملا 5 
5 امك اللحة أبمحاء كبوالك ٠‏ . عان نت هع الطولل منكها شجصو 
3 يُفصلها إلى الدنيابَّريةدٌ 2 ويجملها إلى الآأفلتقق برق 
14 تكاد لزوعة الأحداث فيها 26 تخا من الخرافة وهي صِذق 


5 وقيل معمالمٌ التاريخ دُكتَ 2 وقيل أصابهاتئلف وحعرق ‏ 


*) الشوقيات. ج 2. م.س.. ص ص. 73 76. 
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6 ألست دمَشقٌ للإسلام ظيئراً 
7 صلاح الدين تاججك لم يُجِمّل 
8 وكل خضارة في الأرض طلالت 
9 سماوك من حُلى الماضي كتسابٌ 
0 بنيت الدّولة الكبرى ومُلكا 
21 له بالشامأعلامٌ وعُرسَ 


ولشسحة سبي االلححيق 
ولم يُويَم باأزين من هفرق 
فحياس ددج الفالجهرى عزه 
وأَرضٌُك من حلى التاريخ رق 


010لا 


2 رباع الخلد ويحك مادهاها 
3 وهل غُرَف الجن ان مُنَضدات 
4 وأين دُمى المقاصر من حج سال 
5 برزن وفي نواحي الأك نار 
26 إذا رُمن الللائنة من طريقي 
7 بليل للقاتاائف واللسحجاحيتا 
8 إذا م عت اودب عاك نسي 
9 سَلي من راع غيدك بعد ومْنِ 
0 وللمستعمرين وإن ألاز وا 
31 رماك بطيشه ورمى فرننا 
2 إذاماجاءه طَْلابُْ حق 
د هم وار تعرفه فرنا 
4 جرّى في أرفحدا فة جححباة 
35 بلا مات فتيت ها تيا 
6 وحُرّرت الشعوب على قناها 
7 ين تستوريسة اطرحوا الأتتطاني 
8 فمن خستع السياسة أن تُعرُوا 
9 وكم مد بدالك من ذليل 
0 فتوق الملك تحثتث ثم تمضي 


1 نصحت ونحن مُحْتّاففلب نون ذارا 


امي التحبتا كه اق 
وهل نعيمهنَ كلأس تلق 
ئي*كشسة واباتسميجتان حدق 
وخلف الأببك أفراع تزق 
أتت من دونه للموت طرق 
وراء باه خطف ومتحسد 
على جَتّاته واسودٌ اقيق 
أي فللوؤده والصخر فَرّق ؟ 
قلوبَ كلاالحجسارة لا 

أخو حرب ب هلف ف 
يقول عصابة خرجوا وشقوا 
وتَعُلمُ أزهتن ور وحطق 
كمنهلُ المساء وفيه رزق 
وَزَالوا دون قومهم ليَبقوا 
وألقوا عنكم الأأحلام ألقوا 
ببساألهقاب الإمسارة وهي رق 
جنا جد دالت جع المساخصوي: عطي 
ولا يمضي لمُختلفيد قلق 
ولكن تددس سا في الهم شرق 


2 ويجّكئت ا إذا اختلفت بلاةٌ 
3 وقفتم بين موت أوخحتنحاة 
موبوك لاوط كيان فى م جل خز 
5 ومن يَسْقي ويشربٌ بالمنايا 
46 ولا يَبني الممالك كالضحايا 
7 ففي القتلى لأجي سال حي لة 
48 وللحركئة لقره جين 
49 جزاكم ذُو الجلال بنى دمفق 
0 نصرتم, يوم منت هاخاكم 
1 وما كان الدرروز قبيل شي 
2 ولكن ذادة وقُرَاةَ ضيفب 
5 له عجن #1 النحسيه لحان 
4 لكسل لبسوءة ولككل شبُبدل 


ملحقانت 259 


بي نان فير مختلف ولق 
فإن رمثم نعيمَ االدهر فائشقوا 
يد سفت ودَيْنَ ممتعيلق 


5307 3 


إذا الأحرارٌ لم ينه واويَةقوا؟ 


وكل أخ بنصر أغينه خعق 
وإن 1 بسمبالم عجرا 
ما لمٌفاخشنوا ورننجيا 
مواردٌ في اللحساب الجُون لكو 
نضال جهاته عرف وَخَلق 


0 الشعر العربى الحديث 


محمد بن أبرأهيم 


الدَّمْعَةٌ الخالدة* 


1 أضال من الأجفان عن صذره نهرًا 
2 ومن أي الباكي الفزيرة قابه 
3 دوا قطرات الدمع تنزل ره 
4 فهَّا تكد مثل الرعة تراهم 
4 الاين المفادوة اليل تمفنية 
6 فأطّبح والشكوى إلى الله وحدهٌ 
7 يسّوس بلي من بنيه كرامهم 
8 مُصابٌ نشذت الصبرّ عند هجومه 
9 ليان جسيم ب يا كرام بخلقكمْ 
0 وإن كنت أدري أن بين مَل وعمُم 
1 وزادكُمٌ سول التصساب مماعكم 
2 وأزبقنة أثرى بطلوتهم جَنَوا 
3 مُصاب كا التاريخ شَاء فظاغعة 
4 أَسِجُن وضرب تسوك وإهانة 
5 وما ذنبهُم إلا الشعورٌ ببأنهم 
6 فقّل لكَثِيف الوح هاتيك ضربة 
25 سيا اهيدا والضي 
8 فمِنْ صامت لم يستطع وصفَ سقهه 
9 سواك الذي صيغت من الرّجس رُوحّة 


؟( ديوان شاعر الجمراء. م.س.. رض - صض. 198 200. 


تَخفْف أنْجاناً قد قلقت الصّدرًا 
فاني بمافي مهجتي منكُم أذرَى 
متّى ساس غيرٌ الظأن جاز به الوعرا 
35 | المْربَجَى إِلأهُ أن يكشف الهْرًا 
قتع ايبرقني صبري يردد لأصبْرًا 
خدوا شَطْرَها إني اغتصبت لكم شطرًا 
كبوا حراراً دونها كبزي الحرى 

قكده بع اتويت يكم مسرا 


باأطرافهم تب يدامُمٌ مِن أسرّئ 


غلاذاا 


تحنياك شم اقرف اث أخف 
وخر وتعسزيز 0 2 0 


لك ره 1 


0 جلف مق اذش النزى اتحامحة 
1 هُو الدهر يحكي البحرٌ حين سكّونه 
دوعق جنحاة أبن نتتحك عرازم 
ل حاتك افكنل اونا :رانين 
4 لما ظفْرٌوا منهُم بغير عدالتة 


261  ناقحلم‎ 


إلِك فتذري منة ماحقه يَُدْرَى 
إذا عبان عه اكز فظو الك 
عراء وقتاتا ا عاهيا راردا 
ا فرتبجاستافئة الفببالا الكترى 


ل)ل0الا 


5 امنا زائرق فا اذا نا مرزئقنا 
تان بتاك الس اكد تمندوتيوا 
77 وتفتوااعلن عل طريندق زيْتحاكم 
8 حية الفتى إدراك سرّ حياته 
9 فيبصرٌ في القفلماء نور بصيرة 
0 وكمْ من طْلِيقٍ عاش في الجن عَمِرَهُ 
1 فَقَلْ لصّحاة طالَ بالجاه سَكَرُمُمْ 


2 أحقاً بني فاس اذه بَنِيكُم 
33 صاب كسا غبافت كقناوة أطليه 
4 فما اكتنز الوادي جواهره عذا 
5 وقبلاً خريرٌ الماء ما تمعقونة 
6 فصبراً جَميلاً ياابن فاس عن الرَّدَى 
7 مكل شن التذيان2] شر أملت 
8 ويدفعٌ للأيَام جل حتَابها 


بسحن حينؤق التتححاءة لتشفحهسا درا 
طعُومَ حية الح فاستعْ نبوا المرًا 
فَقَاحبئُوا قهراً وإن حُبو قَهْرَا 
نجنا الندرت الأانن اتن ميك الكذا 
وفي التؤفد والحلواء يستطعمٌ الصبْرًا 
وسساكن سجن بات في عينِه قَمْرًا ٠‏ 


لالانا 


لَقُوا من صُروف الدهر ما أَعْضْب الدَهْرًا 
وحَظة كماشاءت متكا متدة الكْبْرَى 
والآن انْمَمَوا ضصساز الخريرٌ كسا مرا 
فحقك في التنتيساء ينك وفن: الأحرف 
وبالعرق في الذكا عييقن ليه اللتدكرق 
إذا :زنك" الأبيساء تيؤسسيدا انه غرزا 


ل1ل0الا 


39 أنادي رفيقنا ل :ختحاك وانتي 
0 أخي كل مَالي دمعة وأخالها 
1 أشاعرٌ فاس دُونَ سَابق رُؤْيَةٍ 


4 0 
أحب رصيفي فوق حب الورى طرًا 


ل مثا ك من ملي تقوم ١‏ .ام ذُرا 
عليك سلامٌ اللْهمِنْ شاعر الحَمرًا 


2 الشعر العربي الحديث 


محمد مهدي الجواهري 


يَا دجلة الخير»ء 


© نظمت شتاء عام 1962» وكان الشاعر يمر بأزمة نفسية حادة» إثر اضطراره إلى مُغادرة العراق 
هو وعائلته. والإقامة في مغتربه في تشيكوسلوفاكياء وكان ذلك في صيف عام 1961. 
© نشر قسم منها لأول مرة في جريدة «المستقبل» يوم السبت الثاني من شباط 1963 بعنوان : 
رائعة جديدة للجواهري 
يا دجلة الخير 
على يد اتحاد الأدياء 
٠‏ إلى كل أديب في العراق 
وقالت الجريدة : 1 ْ 
درائعة الجواهري الجديدة جاءت كمعظم روائعه الشعرية فريدة ممتازة شامخة ثموخ الذرى» 
تلمس فيها الطبيعة الإنسانية في ثورتها وهدوثهاء في آلامها وأفرا احهاء في تحرقها وحنينها إلى 
واتصدو وال #اسدرمة هه سفن الأسبات. 
«إنك تلمس في هذه الأنيات المتلاحمة شوق الجواهري إلى وطنه؛ إلى دجلته؛ وإلى ضفافها 
واصطفاف أمواجهاء: وتحين خلال استعراضك للقضيدة كيف يتصل الجواهري بألف سبب 
وسبب بما في هذا الشعب العظيم وبحاضره ومستقبله». 
1 حَبيث سفخ اك عن بد فحَئيني ‏ يا دجلةالخيره ياأمٌ البباتين 
و حتيت سْيْكييك ظطمانا الود ته توة الكوسسائه ميق المبينهاة والطين 
5 0 م 1 3 
3 يا دجلة الخير يا نبعهاافارفة على الكراهمة بين الحين والحين 


*) ديوان الجواهري. ب م.س.. ص ص. 279 288. 


4 إني وردت عُيُونَ الماءه صافية 
5 وأنت يا قارّبا تَلوي الزياحٌ به 
6 وددت ذاك الشراغ الرخص لو كفني 
7 يا دجلة الخير : قد هانت مطامحنا 
8 أنَمْنِينَ متقيلا لي تبزائعية 
و خلوا من الهم إلأه خسافقة 
هزق تجاجارييا دسي 


263  ناقحلم‎ 


ل كينا أطزافة الأفسبسانين 
يُحاك منه غدة لبَين يطو يني 
عن الأدتى طمحح غير مضفقون 
بين الحشفائشٍ أو بين الرياحين ؟ 
ين الجسواسح السوبحننا ونسيني 
كالرّيح تعجل فِي دفع الطوّاحين 


م ط كت 


1 يا دجلة الخير: يا أطيافَ ساحرة 
33 الترت: وا دان زويف 
3 يام بفداةء من ظرفء ومن غَتجر 
14 يا أمَ تلك التي من «ألف ليلتهاء 
5 يا مُستَجَم «الشؤاسي» الذي لبسبت 
6 الفاسل الهم في ثغرِ» وفي حَبَبٍ 
7 والشاحب الزقّ يأباه ويُكرهة 
8 والراهن السابري الخز في قندح 
8 والكتسع اند والتدنينا: وساكتها 


ياخمرٌ خابية في ظل عُرُجون 
ينابقية السسن كا اعحاة هون 
نشى التبفدَة حتى في الدهاتين 
للأن يعببق عطرٌ في التلاحين 
جة التكيارة ترا وغل دفبنازون: 
والتلبس العقل أزياءً المجانين 
والفى البو تناف ب جالاتلاتين 
والملهم الفِنّ من لهو أفيتكححانين 
قرع النواقيس في عي د الشعاتين 


لالالنا 


0 يا دجلة الخير : ما يُغليك من حنق 
21 ماإن تمزال باط البغي ناقمة 
2 ووالفات خيول البغي مُصْبجِة 
وزيا ويل القينة ادق مادق كلققه 
4 أدري على أيّ وخا من عجرت 
25 أدري بأنك من ألف مضت هقدراً 
ين أن لم تسزلٌ في الشرق. مكار 
27 تهزين من خطب جنات منرةٍ 


يُغلي فوؤادي : وما يُشجيك يشجيني 
في مائك الطْهْر بين الحين والحين 
على القرى آمنسات والدهاقين 
بهمجاريك من فوق إلى دون 


للآن تَفرّين من حكم السلاطين 
قامس عه ديزن أناة الفراغين 


4 الشعر العربى الحديث 


8 تهزين من عُتقاءً يوم مَلحمسة 
9 الفسارعين وتوا سل بهم 
0 يرون سُوة الرزايا في حقيقتها 
1 والخائفينَ اجتداع الفقر ما لَهُمْ 
232 واللائدين بدعوى الصبر مَحْبَنَة 
3 والصبرٌ ما انفتك مرداةً لمُحترب 


أضفوا دروع مطلسائيم مَطلاعين 


كما تلوّى يبطن الحّوت ذُو النون: 
ويفزع ون إلى حخحتسدرس وتخمين 
والمُفْضلينَ عليه ججلفيع عرنين 
ومستميت» ويم هماه لمسكين 


ل1لا لا 


4 ينا وعلة الخين» والدنينا تفارقفة 
فقوا كين كحلا د ينه 
6 يا دجلة الخير : كم مِنْ كنز موهبية 
7 لعل تلك العفاريت التي احْتُجِزت 
لفل شرف عضوكا جارفنا غرنا 


د ع را 
طهرٌ الملائك من رجس الشيساطين 
لديك في «القمقم» المسحور مخزون 
واي لات على أكسمهاف «ذلفين» ‏ 


آت فتّرضك عقباه وترضيني 


010]لا 


9 يا دجلة الخير : إن الشثْر هذهدة 
0 عفسواً يُردد في رفوه وفي غعلل.. 
جا دحلة العر؟ كان العم مد ربيت 
سما كاوته اقوى من تسوتيه 
3 يا دجلة الخير ا نصحب لمسكتة 
4 هني الخلائق و أبتحار مجشتسسيدة 
5 إذا دجا الخطبُ شعّت في ضائرهم 


46 دين م لرامٌ ومحسودٌ بتعمتهة 


للمع مابين ترخيم وتتنوين 
لحن الحيلة رخي ا غيرٌ مَلحون 
كف الطبيعة لوحاً. صفر تكوين» 
فحوئ. وأبلغْ منها في التضاامين 
لكن لنلمس أوجناع المساكين 
المُلهممون علييا كالضساوين 
أضواء حرف بليل البؤس مرهون 


01)0]لا 


+4 ينا دجلنة الغير: هنا ابقيّت جازية 
48 ما كنت في كنس ديك نيا 
49 وكان جُرجك إلهامي مسارقة 
50 وكان ساحًك من ساحي إذا نزلت 
1 حتى الضفادعٌ في سفحيك سَارِية 
2 غسازلتهنّ خليعم ات وإن لبست 


لم أقض عندي منهسا ذَيْنَ مديون 
خبها: ويا كنت في غيب بظنين 
لساري ]سدم ترس رسي 
بوالشندائه أقريه ويقريني 
من الطحالب مزهو الفساتين 


3 يا دجلة الخير : هلا بعضّ عارفقة 
4 يا دجلة الخير : مَنْيني بعاطفة 
العامك احور كر امن 
6 يا دجلة الخيرٍ : خلّي الموج مُرتفة 

ع ده يغمرني 
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تحيك ال علق ستحة التججريي 
بلنوائي لم ألف حتى من يواسيني 
طيفأاًيمرٌ وإن بعض الأحايين 
قن وميم أن قبل بعصا رين 


لا ل]الا 


8 يا ذجلة الخير: ينا من َل طائقها 
9 لو تعلمين بأطيافي ووحشتها 
0 أجِسُ يقفان أطرافي أعالجها 
1 وأستريح إلى كوب يُطْمئئني 
لسن الكتبذو اكمدوخ دا تخيري 
وه جنا حية الغير» كلقي ويا قدنن 
4 الطالحات 0 د 
5 والراهئات بجمي يَنْتبشن به 


عن ككل ماجَلَتِ الأحلام يُلهيني 
وَوذْت علي لحنوان النسوع يفصو 
مدا تعراني نومي بأثون 
أن ليس ما في همن ما يغسلين 
لس فن لقسم بالل كدر 
لي المققاديرٌ مز لدغ التعابين 
ولا يُبعنزن إلأ كل مسأفون 
نبش الهوام ضريحاً كل مدفون 


010لا 


66 واهساً لنفسي من جمع النقيض بها 
© جنبب ا إلى جنب الام أقطْتّينا 
8 وأركب الهؤل في ريعان مامئة 
ونا إن انان اساي دام عن 
0خولاً سيت ل يشال أكتار عه 
1 وما البُطولات إعجاز وإِن قنعت 
7و نسحا عي مفوية مسباركببة 
3 لا يول د المّرء لا هرَأ ولا يبعا 


نقيضله جِمئْع تحريك وتسكين 
قطن الجياع جنى اللذَات يزهوني 
حب الحية بحب الموت يُغرينى 

مري أراه على العطمل لأت يرضيني 
إلى المُوّىه أَمْ على الواحسات ترميني 
نفس الجيبان عن العلياء كن 
لللاجبارتسات وإنفتان؛ ورين 
لكن عص ساة تجريب وتلقين 


10 نالا 


4 يا دجلة الخير : كم معن مزجت له 
5 الفَينّه فَرْط ما ألوى اللواةٌ به 
218 الععوك الفسجاطظ #رتجحة 


دمي بلحمي في احلى الم يحب نوافيق 
يشتكو الامرّين من عَسْفٍ ومن همون 
أجِرّها الشوك سجعٌ شبية موزون 


6 الشعر العربى الحديث 


7 كيرت ليل «أخي ذبيان» أحضئه 
8 أُعيدُ من خلقه نحتاً وخضخظ - 
9 حتّى إذا آضّ ران الصببا غفراً 
0 أت لي نم جات مُرقطفة 
عات لاض 
2 الأكلين بلحمي مم | 
3 والسساترين بشتمي عَرِيّ سوأتهم 
4 والبحن لقي فلن الأعواء تراتحة 


غرتلة 


عو ابح حكورون الت واللين 
والح يي ون تلححك اللسححارية 
مهوى قلوب الحسان الخرّد العين 
تدب في يكحا تن لحمو سول 
إني توت حة اتبححاب النراعين 
ول تحضة في حلاقين الغفواهين 
كخطف حوؤاء دوج اتوت والتين 
على بيان بلا هدي وتبيين 


1)0]لا 


6 صنَاجَة الأدب الغفاليء وكم حقب 
67 مزل امور البتراء لاسضتنة 
58 حوريد نهنا ااه مر نه 
ان بشو ان وا لا وت قائلة 
0 حامئ الظعائن لا حمة ولا مقة 


- 


1 لمن ؟ وفيم ؟ وعمن انث مقت جر 


بها المواهب سيمت سَومَ مغيببون 
مَنْ لم يكن قبلها يوما بملعون 
هذ تعمري عملا غيرٌ ممنون !! 
شم العرانين من جخ#لل فاع العرانين 
وقد يكون عزاء حمد مظعون 
تقل الديّات من الابكر والون 


00 الا 


2 ويا زعيماً بأن لم يأته خيرٌ 
3 للك العمى ومتى أحتجّت بأن قمدت 
4 بل قد مَشَتْ نك كالأصباح عابقة 
5 كفرتْ بالعلم صفرٌ القلب تحمله 
6 كانت عباقرةٌ الدنيا وقادتها 
7 تله ما قد ع ىأن فات شاركَهُ 
8 لهفي على أمّة عا ال با 
9 موتى الضمائر تعطي المَيْتَ دمغتها 
0 لا فد بي كفم الخراب به 


عا يُنثّْرٌ من تلك الدووين 
عن الموازين أرباب الموازين 
وأنت يما حدر الشعراي 
للبييع في السوق أشبباةٌ البراذين 
كساتن المورّق في أقصص الدكاكين 
عنهاء ولو كان في غَيُابة الصين 
من مدعي العلم؛ والآداب والدين 
وتستعين على حي 1 كيده 
بيت يقوم على هني الاساطين 


1010لا 


الاي أرقن السو وتان ف لاحتنا 
2 وقف بحيث ذوو البرع الأخور ينا 
3 تر الفط احل في قتل على عَمَدِ 
4 من ناكر عَلَماً تهدى الفواة به 
5 أو قارن باسمه خبثاً وملأمة 
6 تشف يا : إِنّ لمح الفكر منطلقاً 
07غنادى التشاح وعة ينين يهتنا 
8 شْلّت يداك وخاست ريشة غفلت 


9 يا دجلة الخير : ردّتني صنيعتها 
إو النطكبائن طنوينا أن كرافيية 
111 9 أ عندي من شوافعها 
0 نت ناي حتت ونيا 
3 وراح فضل الذي يبغي مباهلتي 
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فهل ترى من نبييغ غير مطلعصون 
وزْر بور الخحايا ولقرابين 

هم الفيفاحل في صوغ الاين 
حتى كأن لم يكن في الكاف والنون 
مَن ليس ي وما بضبعِه بمقرون 
سدق يعن “دعر الفكز وسبتج افون 
يُحصي بها أبجديات» ويعدوني 
عو الججلايال: ف اريم التمتتتحامين 


ل) نالا 


0 هن من عنعن 0 
إذا تسن رك ما كد 8 
متيس صبرٍ على ضر وق وطين 


8 


:. كه 3 





» من ب ؤسي تعنيني 


لا1ل]لا 


4 يا دجلة الخير : شكوى أُمْرّها عجبّ 
#تيديتاذا مدت عقن عي أعنت بوبنا 
6 ألزمتها الجدٌ حيث النَاسُّ هازلة 
7 وَيْنّها الخسف أعدى ما تكون له 
فاإوو د اللي كن ولق ل 
9 وقلتْ بالزهد أدري أنه عَنْتْ 
0 خرط الققناد أمتيها وقد خُلقت 
121 واه لويّرى حمد يرافقها 
2 لكر رأد يت شمينات الخير بات 
3 ما أن ضيعَ المساسَ مصنوعاً ومنطبعاً 


نّ الذي جء جنلت أشكو منه يشكوني 
مالم يُحقَّة بدروما عسف «نيرون» 
والهزل في موقف بالج د مقرون 
وضع الخسفَ حتى من يعاديني 
زاحف فص أعيا لوم وتُظميني 
لا الزهد دأبي» ولا الإسساك من ديني 
كيمسا ئنا على ورد ونسرين 
هانت وقد يُدَرى خطب بتهوين 
في الشرّ كالغ بين السين والشين 
حتى للدى أهسل تمييسزٍ وتثمين 


ل]الالا 


8 الشعر العربى الحديث 


124 يا دجلة الخير : هل أبصرت بارقة 


3 تلكمْ هي العمرٌ ومضّ من سنى عدم 


126 يا دجلة الخير : هل في الشك منجلياً 
7 أم خولطت فينه أوهامٌ وأخيلة 
8 أكاد أخرج من جلسدي إذا اضطربت 
9 أقول لو كدر تكارون وقد عَلِمَيتَ 
136 أقول : ما كترٌ قارون. فيدمَغني 
1 أقول : ليت كفافاً والكفافٌ به 
أَقوليُنٌ وعندي علمٌ ذني قة 
3 وإنما هي نفس هم صاحبيسا 
34 لم يوهب الفكرٌ قانوناً يُحصّته 


آلتت 5 ح على خط مظا ون 


ينض فى عله فى الغيب مكتون 
حقيتخقت هه دون تلمسي بح وتخمين 5 


كيت تتمناللث الاتوان قن الحسون 
هواجس بين إيقتاان وتظنين 
كفاي أن ليس ييُجدي كدر فنبجنارؤن 


أن التقماصة من بعض السراطين 


رحب الحياة . واقوات الماحجين 


أن ا لين يؤخذ علم بالأظانين 


أن لا دف مدحوض البراهير 


010)ا 


ينا تاج التباز شاع القوة كنانية 
6 لعل نجوى دوي حرٌ أففدة 
7 وعسل عقبى منسافة مُخْثْفَة 
8 ويا صدى ذكريات يستثرن دمي 
9 أشكو المرارة من إعنات جامحة 
0 مشل الضرائر هني لا تطمساوعني 


لارنجلا كيجا تحق والليك 
فييا الحزازات تغلي كبالبراكين 
ونترة عتعيية الافكران مروني 
منيالإلى سحة بر فتشكيني 
فاأنتريح إلى هني فتؤويني 


اه ا ره 


41 ويامقيلاً على فريويا أيحينا 
2 عش الأهازيج من سَجعي يُردّدها 
3 وسسلرة نبئها خضة: وساتينة 
4 ومُنْتَسدقُ صخور من مأبرها 
5 من أتبل الفيه فى خسن تمجه 
6 يا مجمع الثسل من صحب فُجعت به 
7 ويا فيل إصباح تصفف لي 
8 وياروّى ككل نشوى تراوحني 


ذكراة تعطفٌ من علودي والمهريين 
سجعٌ الخمسام وترجيع الطواحين 
وتحافتة اللغيل سفبوت العراجين 
روك تل على الحالين تُشجيني 
تكد تعرّت فمن أنيتسساك ين 
وآخر يتن نجعيو وات حكدرن 
ند الغصون بليلات وتسقيني 


9 ويا مًّداحة رمل في مَخاضتها 
وفع بن سيكات سيا دن 
151 ومنطق ليس بالفصحى فتفهئه 
2 وأنت يا دجلة الخيرات سثلية 


لظي كل اع يقد عويدا هه 


269  ناقحلم‎ 


راحت + ميج يوي تاي 
علق اهسسا بين الأقتتسانين 
يوماًوما هومن حس يملحون 
وأي عْشْنّ من البسازي بمسأمون !؛ 


لالغلا 


9 ونا طحن كرف اع بلتيمسنا 
5 حسبي وحسبّكما من فرقة وجوئ 
6 اعجية أجنوات يكين واحسيتن 
7 يا صاحبي إذا أبصرت طيفكما 
8 أطبقتْ جفنفن سأ على جَفْن لأبصره 
9 إني سيمت ثرئّ عفنا يضكما 
0 بلوةً وإخساء حلف ذي ولع 
31 لقسد وَدِدْت وأسراب المنى خدع 
167 ل ورا سين رركا بد كينا 
ذل امحزاس رامل يس يلدي 
4 تصعمدت أآه من تلقاء فطرتها 
5 ودب في القلب من تاموره ضرم 


بلاعج ضرم كالجيْرٍ تكويني 
سسا وقفت على أبواب تسعين 
يمثي إلى على هسل يحييني 
حين سان بريقّالمسوت يُعشيني 
وفي أهاثئي منله عطْرٌ «دارين» 
بتربة في الفد الداني تغطيني 
لو تسلمان وأنْ الموت يطويني 
يافل من يشتري موتساً بسبعين 
حرّانَ في قفص الأخغلاع سجون 
وأردفت آمة أخرى بآمين 
ماأنتفك يُتلج صدري حين يُصليني 


كد حي ل ام ل الل قور الب لو اواو 0ه م لور أي لد اف الالح را 20 


2 أوضاع متعارضة وي تيا ار 1 أ عل أيه #هاد جد ع 0 8 ب ل ص و سر و * 


2. نحو شعرية عربية مفتوحة حو ااا و 


2 النض ونظريته و ونه لمانو 18 امار غك تم ها لول واو و بأو نرف الوه لي ليه 


3. المنعرجات واستحقاق السفر ال سو عي أو ف ماه االاواربة كلد 
القسم الأول : التقليدية ل ا 


1. تسمية التقليدية 0 


1. المشهد واشتغاله .. امج سسب مان مم واي اه 
3 الفعل الشعري التقليدي وتسمياته . ٠.٠...‏ 100 


1 التقليدية ونصها الموازي 1210101 


1. تقديمات نظرية اتسين اممو ا م 

1 . تصنيفات الدواو ين ش عر جب يوك 0 وو لامع لو 

1-. عناوين الدواوين ا 0 

1. طقوس التقليدية ا ا 

2 تقديم المتن تح لك ؤانيه حي ين بابو ل ا ةنق جد ”لم ا 
2. تعر يف نع دعا اه اشام وح ارو ب سنح 14 

2. نصوص 1 1 0 

3. عنوان النص ا ا ا ا 
3. الجماعة بين الذاكرة والخيال 001000000 

3. عناوين قديمة ل ال ا 

3. التقليدية والعنوان ا 

3. لماذا العنوان ؟ لونم امس ممم 
الفصل الثاني : بنية البيت التقليدي لط تو دن لخو ا و 5 
1. نموذج البيت ا 0 
1. الشعر وحالة الذات الكاتبة. و مان جا ل عد الاور ما صي ‏ ا ودية 

1 الاستهلال أو بداية القصيدة ا 

1. تعريف البيت د جع درق مو الح مين قر ال عق لطر كي 

1. تصنيف الاستهلالات في التقليدية 0000 

313. سلطة الاستهلال ل نه ا ا فحن م 

2 عناص البينك التقليدق: + , 8 شام وم 00000 
2. العروض ميج اج مان الم واي لملا مور بت وشو مح وري و م به 

2- الوقفة مكورفة نو مد حسف لم فس اد اج ب 

2 الوزن مد اللايكي ف بدي ومو تسر :1714 اخ يق مه 

2 القافية عام ع الس لخ ا تتح ب وعد وو وا ل ا 

2 الإيقاع ممت تسامة تنو بقة اود فكو 
2. من اللغة إلى الخطاب بح مقع لو 0 0 


م 


0-0 


لمعيل م امو كد ل 


1. منطلقات للتقطيع ال ومدق ار اليه 
31. تقديم أربع قصائد : 
تذكر الشباب» تكبة دمشقء الدمعة الخالدة» يادجلة الخير 520 
1 الإيقاع والمكان النصي ا أ م ست اه ل اه 
1 التكرير وتنظيم القصيدة من انق ولوك ف ام ا 1 
2. عناصر مشتركة للعد والقياس ل ما ا ا 5 
2. تكرير الآبيات ود ما و مرتقو جام سد ف نا 
2. تكرير المجموعات 6 اا ل 0 


2. تكرير القافية والروى ا ال مي ا اه 
2. نسق الدوال وإنتاج الدلالية ا 


3 تذكر الشباب» البارودي ااا ال لك 


3. نكبة دمشق» شوقي قالطلل اكد طايه فاق 
َ 3. الدمعة الخالدة» ابن إبراهيم 0 


3 يادجلة الخير الجواهري يا مق من ملاعلاه 
خلاصة القسم الأول ا ا ام لا مط فس او فر 


1 تعر يف بالشعراء ملو تيه اح وا ا جحها لطت دم ورد الاو 0 


لك نصوص شعرية ا ا ا ا ا الا ل ام د ل 00 


نكبة دمشق» شوقي امون انق مافتاا فو ا ل 1 
الدمعة الخالدة: ابن إبراهيم بلقني طاو وام مك ماما تود 


دجلة الخيرء الجواهري نقلي ب ال الأ مدا ا عفار كد بل ا ا 00 


تتوجه هذه الدراسة نحو قارئها بوصفها أظروحة: أي مقترحاً يسعى 
الإعادة بناء الشعر العربي الحديثك. من حيث بنياته وابدالآتها. لهذا المقترح 
سو النظرية وأدواقة المنهجية .بها يحتمي ويرحل ٠‏ وهو «بانترخ أَيكا في 
شرائط اجتماعية وتاريخية تعصف بالقناعات الكسولة .كما تعضف فى الآن 
100ل التقاقا الغرابية الحديثة وأجوبتها مهاً..والشض الغربي الحديث 
مركز مُعلن أم محجوب لهذه العاصفة. .من جهات متعددة تقتحم 5300-0 
انقضى على بنائه قرن أو يزيد. 

والمقترح ذو همٌ معرفي. لد النظري الذي يخترقنه التحليل النصي . وللنظري 
سَفَرٌ متقطع أو متواصل عبر التأملات والتنظيرات القديمة والحديثة. من 
عربية وغير عربية مادام الإلغاء يترك المتعاليات الضمنية والصريحة متحكمة 

في القراءات السائدة التي يتمنّع عليها السعر العربي الحديث: كما يتمنّعٌ على 
اناد" سوط عليه تقذيين التظريات الحديةة تاو الاترفيق فيتهنا ونين 
القشيية: فخلا عن استمرار نسيان أوضاع الحذاثة في شعريات ذات سلطة 
ا ال ا ال ال ل الل ات 
إضاءة أسئلة الحداثة الشعرية العربية وعلاقتها بنموذج الحداثة ومآله في 
أروبا وأميريكا. ينضاف إلى النضري حضور المحيط الشعري في هذه الدراسة. 
0300 اشرب يسك آن انحضر ف الهر نات العامة عن الشعر العربي 
اديت في المركز الشعري (مصر. العراق: سورياء لبنان) مشرقا ومغربا. مما 
أكسب المركز الشعري سلطة تعيين الحقيقة وتوزيع الوظائف. ويظل المحيطذ 
ل ل ل ا ا الك ين 
الدائرة انفتاحها الرحيم. ويكون حضور المغرب في هذه الدراسة إمضاءاً 
لسؤال شعري لم نواجهه بعد. 

ع 5ت 

تأثلف الد راسة في كتاب من أربحة احدله .هدلاولها .وهو يشمل مقدمة 
نظرية موسعة حول الشعر العربي الحديث و الشعرية 5 ثم يليها القسمٌ الخاص 
بالتقليدية:؛ و فيه يتسع التناون لعناصر و بتيّاق نسية عن اذل أربعة شعر 5 
هم محمود سامي البارودي (مصر) و أحمد شوقي (مصر) و محمد بن إبراهيع 
ل ا لل لف يت ين 
الشعر العربي الحديث و أوضاع الحداثة على مغامرة النقد و السؤالء و به 
يتهيّاً القارئ لمتابعة الرحلة مع الأجزاء الثلاثة الأخرى المستقلة بالرومانسية 
العربية.و الشعر المعاصر. و التفريعات الملازمة لتنظيرات الحداثة و مساءلتها 


